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Монументальная 
скульптура Грузии 


Книга посвящена фигурным рельефам, 
украшающим интерьеры и фасады 
средневековых храмов Грузии. В ней 
прослеживается последовательный 
процесс становления и эволюции этой 
значительной отрасли грузинской 
скульптуры начиная от раннего этапа 
(с \У века) и включая ее высшие дос- 
тижения в первой половине Х] века, 
определяется тематический круг рас- 
пространенных в монументальной 
скульптуре сюжетов, дается характе- 
ристика скульптурной программы 

и декоративной системы памятников 
грузинской архитектуры на разных 
этапах развития. Особое внимание 
уделяется вопросу взаимосвязи скуль- 
птуры с архитектурой, роли фигурных 
рельефов в декоративном оформлении 
здания. 

Освещение пути, пройденного монумен- 
тальной скульптурой на протяжении 
веков, выявление специфики этой 
отрасли пополняют общую картину 
развития средневековой грузинской 
пластики; широкое привлечение срав-. 
нительного материала по восточно- 
христианскому и западноевропейскому 
искусству позволяет показать харак- 
терные особенности грузинской 
скульптуры, определить ее значение 

в искусстве средних векон. 
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Введение 


В Грузии сохранились многочисленные памятники материальной культуры, свидетель- 
ствующие о широком развитии самых разнообразных отраслей искусства на протя- 
жении многовековой истории грузинского народа. Величественные христианские храмы, 
воздвигнутые в разных частях страны, как и дошедшие до наших дней отдельные 
сооружения светского характера, показывают достижения грузинской архитектуры 
в средние века. Храмы, возведенные из камня, украшались резьбой, которая наряду 
с резной орнаментацией включает фигурные рельефы. 

Для средневековой Грузии характерно развитие рельефной скульптуры, она получает 
распространение в декоре монументальной архитектуры и в произведениях малых 
форм. Орнаментальная резьба и фигурные рельефы, в частности, украшают алтарные 
преграды ', высекаются на поверхности стел — христианских памятников культово- 
мемориального характера, устанавливавшихся под открытым небом °. 

Высокого уровня достигает резьба по дереву, о чем ярко свидетельствуют резные 
деревянные двери рубежа Х- Х! веков*. 

Исключительно важное место в средневековом искусстве Грузии занимала чеканка 
по металлу. Грузия обладает одной из самых богатых в мире — по количеству, разно- 
образию и художественному качеству произведений —. коллекцией памятников чекан- 
ного искусства периода средних веков (иконы, выносные кресты и большие пред- 
алтарные кресты, которые стояли внутри храмов, оклады книг и др.). Многие из них 
являются выдающимися произведениями искусства. 

Как общее направление, так и основные этапы развития грузинской средневековой 
пластики были определены академиком Г. Н. Чубинашвили, прежде всего на осно- 
вании изучения памятников чеканного искусства %. 

Исследование путей развития грузинской скульптуры имело особо важное значение, 
так как в литературе было высказано ошибочное мнение о неразвитости в Грузии 
скульптурного творчества в средние века?. В результате планомерного изучения гру- 
зинской скульптуры раскрыт органический характер ее поступательного развития 
и еще более расширилось представление об общем вкладе средневековой Грузии 
в сокровищницу мирового искусства. 

Грузия — страна древней культуры, корни которой уходят в глубь тысячелетий. Рас- 
положенная на стыке азиатского и европейского мира, на пересечении мировых 
торговых путей, Грузия с древнейших времен находилась в тесном контакте с на- 
родами передовых цивилизаций, общение с которыми обогащало ее собственную 
культуру. 

Археологическими раскопками на территории Грузии выявлены блестящие произве- 
дения искусства, свидетельствующие о высоком уровне культуры грузинского народа $. 
Письменные сведения древних авторов о том, что грузинские племена табалов, ха- 
либов, мусков занимались обработкой металла, подтверждаются археологическим 
материалом. Грузия была одним из древнейших очагов бронзовой индустрии, но здесь 
высокого развития достигает также и художественная обработка благородных метал- 
лов — золота и серебра. Художественная металлообработка наряду с декоративным 
оформлением, развитой полихромией, разнообразной орнаментацией уже с древней- 
ших времен включала фигурные изображения. 
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На металлических предметах эпохи средней бронзы, найденных в Триалети (середина 
И тысячелетия до н. э.), даются рельефные изображения животных, сцена культового 
содержания (серебряный кубок), сцена охоты (серебряное ведерко), причем очень 
живо переданы характерные для животных черты. Эти находки указывают на суще- 
ствование в Грузии местного очага высокоразвитой культуры, которая перекликается 
с древнейшими цивилизациями народов, населявших территорию Малой Азии и Месо- 
потамии (шумеры, хетты, халды). 

Линейной выразительностью характеризуются графически выполненные, стилизован- 
ные изображения животных на произведениях так называемой кобано-колхской куль- 
туры эпохи поздней бронзы. В эпоху поздней бронзы и в последующие периоды 
получают распространение скульптурные фигуры небольшого размера, вероятно куль- 
тового характера; большинство из них — изображения животных, но встречаются 
и человеческие фигурки (например, так называемый Казбегский клад, УТ в. до н. э.). 

О культурных взаимоотношениях Сс античным, эллинистическим миром свидетель- 
ствуют найденные на территории Грузии в большом количестве произведения элли- 
нистически-римского происхождения, а также предметы, которые, как видно, изго- 
товлялись на месте по иноземным образцам. Они отражают вкусы высшей знати. 

Но вместе с тем исследователи выделяют группы произведений, возникших на местной 
традиции. К ним относятся ажурные бронзовые пряжки со стилизованными изображе- 
НИЯМИ ЖИВОТНЫХ. 

Грузинское золотых дел мастерство античного времени характеризуется широким 
использованием полихромии, разнообразно компонуемой орнаментацией, богатством 
и разнообразием технических приемов, продолжающих художественные принципы 
местной металлообработки. Произведения этого периода включают, как и прежде, 
гравированные или выполненные рельефно небольшие скульптурные фигуры, в основ- 
ном животных, а также резные камни с изображением портретных голов. Выявлены 
отдельные примеры монументальной скульптуры в камне (львиные головы из Вани), 
связанной с архитектурой. 

Итак, в период, непосредственно предшествующий распространению христианства, 
Грузия обладала длительной традицией в области художественной обработки металла 
и скульптуры малых форм, что облегчило переход в скульптуре к сюжетной тема- 
тике, чему „содействовало широкое международное общение и обмен художествен- 
ной продукции“. „Христианство форсировало этот естественный процесс развития, 
брутально заставив перейти сразу на сюжетную в основном продукцию в различных 
художествах" 7. 

Грузия относится к числу стран, в которых христианская религия утвердилась рано; 
в первой половине 1\У века она была официально признана государством. В связи 
с требованиями церкви перед искусством Грузии встает задача изображения новых 
для нее художественных образов и сюжетных сцен, выражающих идеи и основы 
христианской идеологии. Эти новые образы мы находим в грузинской скульптуре 
начиная с раннехристианского периода. 

Вполне естественно, что скульптура, задачей которой было наглядное выражение 
христианских идей, воспроизводит религиозные сюжеты: передающие христианскую 
символику изображения, сцены христианской легенды, эпизоды Ветхого и Нового 
завета, фигуры христианских святых и т. д. 

Но вместе с тем в грузинской скульптуре находят распространение мотивы. связан- 
ные с местными, языческими представлениями. Среди грузинского народа и после 
установления христианства продолжали существовать пережитки древних языческих 
верований, к которым христианская церковь была пынуждена приспособиться 8. В Гру- 
зии, как и в других странах, принявтих христианство, имеет место процесс приспо- 
собления и переосмысления элементов местных языческих культов. Результатом этого 
процесса ассимиляции языческих представлений является всеобщее распространение 
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в христианском искусстве образов животных, среди них — фантастических животных, 
которые занимают полноправное место на стенах христианских храмов рядом с цер- 
ковными сюжетами. Изображения животных входят как органическая часть в фигур- 
ный декор грузинских церквей начиная с древнехристианского периода на протя- 
жении всего средневековья. 

В грузинской скульптуре широкое распространение получают также изображения 
конкретных исторических персонажей, в чем проявляется интерес средневековых 
скульпторов к реальной действительности, к окружающему их миру. В основном это 
представители феодальной знати, ктиторы, на средства которых была возведена цер- 
ковь: встречаются и изображения мастеров — строителей здания. 

Последовательная Линия эволюции средневековой грузинской скульптуры прослежи- 
вается начиная с У века; на протяжении веков она проходит ряд этапов, достигая 
в Х! столетии блестящего расцвета. 

В книге рассматривается одна из отраслей грузинской скульптуры, а именно фигур- 
ные рельефы, украшающие фасады зданий, то есть скульптура, связанная с архи- 
тектурой. 
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В искусстве Грузии раннего средневековья скульптура занимает значительное место. 
Дошедшие до нашего времени произведения распределяются в хронологической 
последовательности, что дает возможность представить общую картину этого вида 
искусства с У по УП век*. 

Как уже указывалось, в |\У веке в Грузии христианство было признано официальной 
религией, что обусловило необходимость широкого распространения христианского 
мировоззрения. Уже с 1\ века, непосредственно после утверждения христианства, 
в разных частях страны возводятся храмы”. Перед грузинскими мастерами встает 
сложная проблема освоения новой для них тематики — воспроизведения сюжетных 
сцен, воплощающих идеи христианской религии. Основной задачей становится изо- 
бражение человеческой фигуры. В скульптуре христианские сюжеты находят отра- 
жение в декоре храмов и в украшении стел. 

Естественно, что новые образы и сожеты были восприняты из общей сокровищницы 
раннехристианского искусства, прежде всего стран Передней Азии (Византия, Сирия, 
Палестина и др.). В раннефеодальную эпоху особенно тесной была связь Грузии 
с восточнохристианским миром, с Сирией, Палестиной и др. Тяготение к восточно- 
христианской традиции — явление, вообще характерное для грузинской культуры, и 
в частности для грузинской литературы этого периода. 

Отмечаются точки соприкосновения и с искусством нехристианских стран Востока, 
в частности сасанидского Ирана, с которым Грузия имела культурные взаимоотно- 
шения и раньше, в дохристианскую эпоху. Здесь были известны произведения саса- 
нидского искусства, о чем свидетельствуют находки их на территории Грузии. Но 
контакт с сасанидским искусством Ирана ограничивается лишь тем, что грузинские 
мастера черпают оттуда в ряде случаев отдельные художественные детали и деко- 
ративные мотивы. 
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Болиисский Сион. 
Обший вил храма 
с востока. 
478—493 гг. 


В произведениях скульптуры древнехристианского периода сохраняются в виде отго- 
лосков традиции античного эллинистического искусства, которое играло известную 
роль в жизни дохристианской Грузии. 

Эти факторы в сочетании с местными, идущими из глубины веков традициями опре- 
делили характер скульптуры Грузии древней эпохи. Грузинское искусство включается 
в общую линию развития древнехристианского искусства на Востоке, но при этом 
представляет собой своеобразное художественное явление. Грузинские мастера не 
ограничиваются простым воспроизведением образцов, а творчески перерабатывают 
воспринятые извне мотивы, в ряде случаев самостоятельно компонуют сцены. 
Осуществление перехода в скульптуре на новые темы облегчалось наличием у гру- 
зинского народа длительной местной традиции творчества в области скульптуры ма- 
лых форм, технических навыков (в основном в области металлообработки) и худо- 
жественных достижений в решении декоративных задач. 

По известному на сегодняшний день материалу, самые древние скульптурные изо- 
бражения, христианские по своему содержанию, в Грузии относятся ко второй поло- 
вине \\ века, но это обстоятельство не исключает возможности новых находок более 
раннего времени. 

Наиболее ранний архитектурный памятник с фигурным декором — это базилика Сион 
в Болниси последней четверти \ века (478—493) *. В Болниси резьба по камню, пред- 
ставленная геометрическими и растительными орнаментальными мотивами, изображе- 
ниями христианского символа-креста и фигурами животных, служит в основном укра- 
шению внутреннего пространства церкви. Фасады остаются гладкими, „сама задача 
декора здания понимается им (архитектором Болниси), можно сказать, еще исклю- 
чительно как задача декора внутреннего пространства, о декоре фасадов как таковых 
нет еще речи“. Эта задача вообще только намечается в грузинской архитектуре 
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в отдельных случаях, и в частности в самом Болнисском Сионе, где на восточном 
фасаде над окном алтарной апсиды архитектор поместил плиту с крестом и декора- 
тивно трактованной строительной надписью. 

Базилика возведена из так называемого болнисского туфа мягкого зеленоватого тона, 
и резьба, выполненная в этом камне, производит очень нарядное впечатление. В рас- 
пределении декоративных мотивов ясно чувствуется продуманность: резьба в основ- 
ном украшает капители пилястр и столбов в разных частях здания (центральный неф, 





северная галерея, южный портик, юго-восточное помещение), оттеняя, таким обра- 
зом, декоративными акцентами значительные элементы архитектуры интерьера. При 
этом фигурным изображениям, которые ограничены мотивами животного мира, отво- 
дятся самые видные и важные места. 

Внутри основного пространства базилики мастер покрывает резьбой лишь капители 
приапсидных пилястр, направляя, таким образом, взгляд молящегося в сторопу глав- 
ной части храма — алтаря. Но мотивы резьбы он распределяет неравномерно, распо- 
лагая на всех гранях капители северной пилястры геометрический орнаментальный 
узор и только на передней стороне капители южной пилястры изображая сцены 
с фигурами животных. Поверхность капители разделена горизонтально проходящим 
валиком на две части; верхняя часть включает композицию из двух сидящих сим- 
метрично в геральдических позах львов, между которыми изображена стремительно 
бегущая серна, а в нижней части — медведь, преследующий серну. Свободные места 
заполнены условно трактованными растениями, которые придают композиции деко- 
ративность. 

Общая композиция капители решена свободно и производит декоративное впечатле- 
ние. Вместе с тем в композиционном замысле выступает некоторая несогласован- 
пость, как указывает Г. Н. Чубинашвили°, между статуарными, строго иератичными 
фигурами львов и фигурами других животных, представленными в живом движении. 
Как видно, художник здесь объединил в одной композиции разные известные ему 
МОТИВЫ. 

Рельеф фигур невысокий, передаются они скупыми средствами: помимо четко выде-` 
ленного контура на поверхности дополнительно подчеркнуты врезапной линией и выде- 
лены незначительным повышением рельефа только основные части туловища, а на 
морде животного обозначаются пасть и глаза, обведенные двойной линией. Но при 
этом каждое животное характеризуется очень метко и выразительно, с живой пере- 
дачей его движения. 

Только в фигурах львов передняя часть туловища еще дополнительно проработана 
условным орнаментальным рисунком, который напоминает стилизованную трактовку 
гривы льва в произведениях сасанидского искусства". В Болниси чисто орнаменталь- 
ный характер рисунка завивающихся спиралями завитков подчеркнут сильнее. Точ- 
ных аналогий этим изображениям, да и вообще произведениям грузинской скульптуры 
данного периода, как правило, не встречается в скульптуре других стран. Используя 
образцы, грузинские мастера в большинстве случаев самостоятельно трактуют их. 


Скульптура 15 
У—\УП веков 


6 

Павлин 

по стороном крестз. 
Рельеф капители 
пнаястры 
баптнстерия храма 
Болнисский Сион 





16 


Монументальная 


скульптура Грузии 


Я 


Голова быка, 

Рельеф восточного 
асада собора 

Савети-Цховели 


О 


храма 
Сион. 


Голопа быкз 
Рельеф капители 
пилястры 
баптистерия 
Болписский 





Скульптура 1 
-УП веков 


7 


#7 


74 
и. 
=. 


ВА и 7 я 
ГР у „} =. д Г 
РАЯ 

ГЫ 





Монументальная 18 
скульптура Грузии 


9 11 
Вознесение Христа. Вознесенне Христа. 
Рельеф архитравз Рельеф архитрава 
перкен Ел-Моалака южного входа 
о Капре. 1МУ-У пя. церкви 
а |(вемо-Болинси 
УТ в. 
10 


Вознесение Хрнста 
Рельеф архитрава 
церкям в Баунте 
(Египет). 

2-я половина УТ 0. 


ое НЕСК НИИ 
У АИ ОА 
1 И СОМА 

= Не 





24 
у + 


Ех о р 
`. -1 


к“ 
к. 
". 





Монументальная 
скульптура Грузии 


12 

Прославление 
Богоматх ры 
Рельеф архитрава 
церкви Зебел 
(Сирия). М в. 


20 


Помещение в христианском храме на самом значительном месте — перед алтарномн 
апсидой — рельефов с изображением животных, в особенности таких хищных, как львы, 
образы которых были широко распространены в нехристианских странах, и в част- 
ности среди народов Востока, свидетельствует о том, что церковь восприняла древ- 
ние, языческие образы. 

Капители пилястр баптистерия (обособленное юго-восточное помещение) располо- 
жены сравнительно низко и, таким образом, ясно обозримы. Капитель южной пиля- 





стры подпружной арки сохранила на передней стороне, внутри обрамления в виде 
фронтона, композицию двух павлинов по сторонам креста. Верхняя часть капители 
сбита. На западной боковой грани капители изображена голова быка с крестом между 
рогами; в верхней части по сторонам рогов дополнительно даются растительные мо- 
тивы. Вторая боковая грань украшена побегом виноградной лозы с гроздьями. Мастер 
как бы декорирует каждую грань капители самостоятельно, без учета решения сосед- 
ней поверхности. 

Павлины, стоящие по сторонам креста, — широко известная по раннехристианским 
памятникам композиция символического характера8. Происхождение символики изо- 
бражения павлина, воплощающего идею воскресения, бессмертия, относится к древ- 
нему, дохристианскому времени; она была воспринята христианским искусством в ран- 
нюю эпоху?. Схема этой композиции, видимо, была перенята болнисским мастером 
в готовой форме. Передача фигур характеризуется плоскостностью, но при упрощен- 
ной трактовке выделяются такие характерные для павлина детали, как хохолок на 
голове и большой хвост с глазками на нем. 

Голова быка дана сравнительно высоким рельефом и производит впечатление опре- 
деленной моделированности благодаря закругленности некоторых частеи, но это ощу- 
щение создается лишь сочетанием разных плоскостей, стык которых обозначен про- 
черченной линией. Проработка частностей дается ограниченными средствами графи- 
ческого характера: графически прорисована челка на лбу, глаза обводятся линейным 
контуром, рот передается просто врезанной линией, а ноздри в виде углублений. 
Изображение головы быка имеет древние традиции '”. Культ быка был с древних вре- 
мен распространен среди грузинских племен ''; помещение в Болниси креста между 
его рогами является выражением христианизации этого языческого, связанного с на- 
родными верованиями образа '?. 

В баптистерии на расположенных друг против друга гранях угловых капителей около 
восточной и западной апсид представлены олени, щиплющие листья растений. Эти 
сцены несомненно аллегоричны и выражают раннехристианскую символику, согласно 


которой олень был символом верующей души`", воплощая образ христианина, прини- 


мающего пищу веры. 
Фигуры животных и птиц — олень, лань, летящая птичка с венком в клюве и др. — 
даются также на капителях в южном портике и северной открытой галерее храма. 
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Изображения сильно повреждены, но, как можно судить по некоторым из них, лучше 
сохранившимся, выполнение рельефа также ограничено минимальными средствами; 
выразительность фигур в основном достигается характером динамичного контурного 
рисунка. При различии между отдельными изображениями в проработке рельефов 
явно превалирует плоскостной характер. 

Сюжетные рельефы в Болнисском Сионе, этом древнейшем памятнике христианской 
культуры, ограничены фигурами животных, изображения которых имеют символи- 
ческий характер. Такие изображения, как павлины и олени, выражают христиан- 
скую символику; их содержание было воспринято скульптором-грузином из общего 
раннехристианского источника. Но рядом с ними помещено изображение головы 
быка, воспроизводящее древний, языческий образ, распространенный в дохристиан- 
ской Грузии. 

В скульптуре Болниси использование образцов сочетается с самостоятельным твор- 
чеством. Художник самостоятельно компонует сцены, комбинируя фигуры животных 
с растительными мотивами. 

Меткость характеристики животных, выразительность в передаче их движений отра- 
жают острые жизненные наблюдения художника и в то же самое время указывают 
на существование местной длительной традиции их изображения. И действительно, 
в Грузии известны многочисленные примеры дохристианской пластики с изображе- 
НИЯМИ ЖИВОТНЫХ. 

О популярности образа быка, этого древнего культового образа, среди грузинского 
народа в христианскую эпоху можно судить и по другому произведению скульптуры, 
передающему сходный с болнисским рельефом мотив. Две сильно выступающие го- 
ловы быков (буйволов?) включены в декоративное оформление восточного фасада 
собора Свети-Цховели, построенного в Х|! веке, но они относятся к раннему времени 
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и, вероятно, первоначально принадлежали зданию, сооруженному, согласно литера- 
турным данным, на этом же месте в У веке, при царе Вахтанге Горгасале \*. 
Изображения животных встречаются на ряде архитектурных памятников, хронологи- 
чески примыкающих к Болниси и следующих за ним по времени — церкви в Тетри- 
Цкаро '°, Акванеба, Акаурта 15. 

Рельефы в основном выражают христианскую символику, как, в частности, компо- 
зиция с фигурами оленей и изображение павлина в Акаурта. Павлин изображен в фас, 





его веерообразно распущенный хвост обрисовывает круглый медальон, поверх кото- 
рого проектируются голова и тело птицы. По композиционному решению с этим 
рельефом можно сопоставить павлинов на мраморных капителях \/1 века в Археоло- 
гическом музее в Константинополе ' и в музее Салона (Спалато '8), хотя по стилю 
они совершенно разные. Рельефы капителей выделяются объемной, скульптурной 
трактовкой мотива: распущенный хвост создает сильное углубление, внутри которого, 
как в раковине, помещается выпуклое туловище павлина. Мастер, выполнивший 
рельеф храма Акаурта, видимо, исходит из объемного образца, но перерабатывает 
его в плоскостное изображение, лишь с легким углублением поверхности хвоста, про- 
работанной графическим рисунком. 

В декоре грузинских церквей древнего периода значительное место отводится ком- 
позициям христианских религиозных сюжетов с человеческими фигурами. Как пока- 
зывает имеющийся материал, особенной популярностью пользовалась сцена вознесе- 
ния, которая встречается на нескольких зданиях \1 — УП веков. 

В базилике Анчисхати в Тбилиси '’над окном западного фасада различается фрагмент 
рельефа „Вознесение креста“, от которого сохранился крест в медальоне и остаток 
фигуры правого ангела (левый ангел не сохранился). Та же самая сцена в Тетри- 
Цкаро помещена над входом из северного придела в церковь *°. Рельефы передают 
сложившийся в раннехристианском искусстве извод композиции, в которой медальон 
с включенным в него равноконечным крестом поддерживают с обеих сторон по одному 
летящему ангелу. В трехцерковной базилике Квемо-Болниси оба входа из южного 
помещения в главную церковь украшены рельефными композициями *'. На архитраве 
главного входа изображена сцена „Вознесение Христа": восседающего на троне Христа, 
представленного внутри круглого ореола, возносят два ангела, фигуры которых вы- 
тянуты горизонтально. 
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Храм Джвари 
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Южный фасад 


Помещенная над вторым входом сцена повторяет в основных чертах эту же компо- 
зиционную схему с центральной, восседающей на троне фигурой и двумя горизон- 
тально расположенными летящими ангелами. Хотя рельеф сильно поврежден, можно, 
с большей долей вероятности, предположить, что на троне представлена Богоматерь: 
ореол вокруг ее фигуры отсутствует, ангелы же изображены, как во всех перечис- 
ленных сценах вознесения, — летящими. Таким образом, рядом с „Вознесением 
Христа“ дана сцена „Прославление Богоматери“. 

Аналогичную композицию представляет рельеф над западным входом церкви в Эд- 
зани "*, где восседаюшая на троне Богоматерь, на груди которой изображена голова 
Христа, фланкирована летящими ангелами в сходных с квемо-болнисскими ангелами 
позах. Здесь также нет ореола вокруг центральной фигуры. Ангелы в одной руке 
держат венцы, а в другой — кадила, прославляя Богоматерь и поднося ей венцы. 
В Квемо-Болниси венец держит в клюве птичка, изображенная над Богоматерью. 
Таким образом, обе сцены, решенные в типе композиции вознесения, передают содер- 
жание прославления Богоматери. 

Венцы и кадила как атрибуты ангелов встречаются в произведениях древнехристиан- 
ского периода в ряде случаев именно в связи с Христом и Богоматерью. На миниа- 
тюре „Вознесение Христа“ из сирийского Евангелия Рабулы 586 года два ангела, 
стремительно шагая, подносят венцы возносящемуся Христу, тогда как двое под- 
держивают окружающую его мандорлу. Таким образом, в данном примере момент 
преподнесения венцов связан со сценой вознесения. На фреске \| века из церкви 
св. Марии Антиква в Риме ангелы подносят венцы восседающей на троне Богоматери 
с младенцем. В росписи ХХУ! капеллы монастыря в Бауите (Египет), относящейся 
к \| \П векам, ангелы, стоящие по сторонам Богоматери с младенцем, изображены 
с атрибутами дьяконов — дароносицами и кадилами в руках *°. 
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Близкую аналогию к эдзанским ангелам можно указать в произведении грузинской 
скульптуры раннефеодальной эпохи: фигура летящего ангела с кадилом в руке на 
боковой грани стелы из Хандиси **. Ангел направлен к передней стороне стелы, где 
представлены Христос, а также Богоматерь, оба восседающие на троне. 
Вышеуказанная редакция „Прославления Богоматери“ встречается редко. В Грузии 
в верхней части стелы из Бурдадзори (\1 в.) *° рядом с „Вознесением Христа“ дана 
своеобразная композиция с изображением женской фигуры в обрамлении мандорлы, 
которую поддерживают два стоящих ангела. Можно предположить, что это также 
какая-то редкая редакция „Прославления Богоматери“. 

Из памятников других стран можно назвать выполненные плоским рельефом компо- 
зиции на архитравах церквей в Канашир и Зебед в Сирии (\1 в.) *5. В рельефе из 
церкви Канашир, где два ангела поддерживают прямоугольное обрамление, вклю- 
чающее погрудное изображение Богоматери с младенцем, намечается сходство с ан- 
тичным Итаго сИреайа, несомого викториями. В рельефе из церкви Зебед Богоматерь 
с младенцем представлена на троне, внутри круглого ореола, а по сторонам — 
фигуры летящих ангелов; нижняя часть туловища и ноги ангелов расположены 
горизонтально. Но и эта сцена не является непосредственной аналогией к компози- 
циям данного сюжета в грузинском искусстве. 

При решении вышерассмотренных рельефов, украшающих грузинские архитектурные 
памятники \! века, мастера, как видно, пользовались сходной иконографической 
редакцией. но передавали ее в своих композициях в различных вариантах, комбинируя 
отдельные частности и детали. 

Но близость рельефов Тетри-Цкаро, Квемо-Болниси, Эдзани не ограничивается иконо- 
графическими и композиционными моментами, а ярко выражена в стиле и характере 
их выполнения. Изображение очень незначительно, едва заметно повышено по отно- 
шению к фону. Условно решенные фигуры, в сущности, передаются линейным рисун- 
ком в камне, в них нет ощущения объема и пластической моделировки. Неглубоко 
врезанные, тесно проложенные прямые или дугообразные линии равномерными рядами 
покрывают поверхность. Причем, обозначают ли они складки одежды или крылья, 
трактовка линий не меняется. Рисуночный характер трактовки рельефа особенно 
ярко выражен в фигурах ангелов, туловище которых представляет гладкую, равно- 
мерно расчерченную поверхность. 

Характер деликатного, мелкого рисунка создает ощущение использования приемов 
резьбы, характерных для произведений искусства малых форм. В рельефах не высту- 
пают специфические черты монументальной скульптуры. Не способствуют впечатле- 
нию монументальности и общие масштабы композиций. В Эдзани, например, компо- 
зиция высечена на громадном тимпане, но, занимая лишь небольшую часть имеющегося 
поля, в верхней части и у краев которого остаются большие незаполненные про- 
странства, она теряется на поверхности камня. Конфигурация сцены, и здесь, как 
обычно, предназначенной для прямоугольного поля, совершенно не согласована с фор- 
мой тимпана. Художник, по-видимому, исходил из образцов малого искусства, пере- 
нося представленные в них композиции на стену здания, но не перерабатывая их, 
не монументализируя формы соответственно новой задаче оформления архитектуры. 
Указанное явление отмечается в грузинской скульптуре древнего периода и в ряде 
других случаев. 

В дохристианской Грузии, по известному на сегодняшний день материалу, последо- 
вательно не прослеживается традиция монументальной рельефной сюжетной скульп- 
туры в камне. Вместе с тем многочисленные археологические находки свидетельствуют 
о широком развитии пластики малых форм. Распространение в Грузии новой ре- 
лигии сопровождалось ввозом в страну и произведений христианского искусства, 
прежде всего необходимых для церковного ритуала предметов, икон и т. д. Этим, 
по всей вероятности, можно объяснить и тот факт, что в начальный период при 
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декоративном оформлении христианских храмов скульпторы часто обрашаются к образ- 
цам малого искусства, не перерабатывая их в монументальные формы, соответственно 
нному назначению. Но уже в памятнике конца \1 века в рельефах храма св. Креста 
в Мцхета — отмечается монументальное решение рельефов. 

В \ веке в Грузии завершается утверждение феодального строя, выразителем кото- 
рого была новая феодальная государственность, а именно власть эрисмтаваров в Вос- 
точной Грузии - в Картли **. Победа феодализма была прогрессивным для своего 
времени явлением, которое способствовало экономическому развитию страны и ее 
политическому укреплению. В этот период отмечается интенсивное развитие культуры 
и искусства; на переломе \1- УП веков полной художественной зрелости достигает 
архитектура, прежде всего в развитии типа крестовокупольного здания, этой ведущей 
темы грузинского средневекового церковного зодчества °8. 

Большой храм св. Креста (Джвари) во Мцхета (90-е гг. \М1 в. ??), гениальное произ- 
ведение грузинской архитектуры. дает художественно законченное воплощение этой 
стилистической ступени, для которой характерна четкая архитектоника внутреннего 
пространства и внешних масс здания, строгая уравновешенность пропорциональных 
соотношений; это гармонически цельный архитектурный организм, все части которого 
взаимосвязаны, сохраняя самостоятельное значение и ясную обозримость. 

В Мцхетском Джвари архитектор определенно ставил перед собой задачу художе- 
ственного осмысления внешних масс здания, художественного оформления его фаса- 
дов. В решении этой проблемы, как и в решении внутреннего пространства церкви, 
со всей полнотой проявляется его большая одаренность. 

Значительное место в оформлении фасадов занимает фигурная скульптура. Располо- 
женные довольно высоко рельефы крупного размера, трактованные обобщенно, про- 
изводят монументальное впечатление. Они приковывают к себе внимание и вместе 
с тем, составляя органическое целое со зданием, подчеркивают архитектурное чле- 
нение фасада. 

Исходя из конкретных условий местоположения храма на вершине горы у обрыва, 
архитектор Джвари помещает фигурные рельефы только на его восточном и южном 
фасадах, то есть на тех фасадах, которые были доступны для обозрения. Три рельефа, 
включающие изображения исторических лиц (эрисмтаваров), ктиторов — инициаторов 
строительства храма, сосредоточены на центральном трехгранном выступе восточной, 
алтарной апсиды. На среднем рельефе изображена крупная репрезентативная фигура 
Христа еп !асе, возложившего руку на голову коленопреклоненного эрисмтавара 
Стефаноза. 

В рельефах на боковых гранях также представлены коленопреклоненные светские 
лица — члены этой же эрисмтаварской семьи (на левом от зрителя рельефе — Деметре, 
на правом — Адрнерсе с сыном Кобулом), а над ними парящие архангелы. 
Композиционная цельность каждого рельефа достигается равновесием в распределении 
фигур и надписей, выполненных красивыми крупными буквами древнегрузинского 
заглавного письма — асомтаврули — и играющих декоративную роль, а также выде- 
лением рельефа самостоятельным обрамлением, неравномерная конфигурация кото- 
рого варьируется в соответствии с общим очертанием сцен. 

Но при этом все три рельефа связаны друг с другом не только общностью содер- 
жания, но и художественным решением. Фигура Христа, представленная строго фрон- 
тально и подчеркнутая своими размерами по отношению к фигуре эрисмтавара Сте- 
фаноза на этой же плите, является идейным и композиционным центром, которому 
подчинены все остальные изображения. Фигуры боковых рельефов обращены к центру, 
к центру направлена и жестикуляция светских лиц. Парящие архангелы жестом вытя- 
нутых рук указывают в сторону Христа, как бы представляя ему ктиторов. 

Все три рельефа имеют выступающие горизонтальные навершия. Изображая парящего 
ангела на среднем навершии, мастер вносит еще один объединяющий момент. 
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В результате создается единая композиция из трех частей с выделением централь- 
ного рельефа как основного. Связывающим все три рельефа восточного фасада мо- 
ментом являются их общие размеры и симметричное распределение па трех гранях 
выступа апсиды выше трех оконных проемов, объединенных орнаментальным навер- 
шием. Такое расположение рельефов подчеркивает архитектурное членение фасада. 
На южном фасаде, на центральной грани апсидального выступа, над окном дается 
изображение юноши Кобула-Стефаноза в позе моления перед своим патроном Стефа- 





ном-дьяконом, представленным во весь рост. Вертикальное членение здания подчер- 
кивалось вторым рельефом, также расположенным по центральной оси над окном 
барабана купола. Г. Н. Чубинашвили предполагает, что это портрет архитектора, кото- 
рый изобразил себя коленопреклоненным в моленной позе. В нишах данного фасада 
также были представлены ктиторские группы (они очень сильно повреждены). Входы 
в храм акцентированы композициями чисто религиозного содержания: тимпан глав- 
ного южного входа занимает сцена „Вознесение креста“, связанная с главной святы- 
ней храма, воздвигнутого во имя святого креста, а на архитраве над боковым, малым 
входом изображено „Вознесение Христа“, то есть идентичная по смыслу сцена. 

Таким образом, скульптурный декор храма отличается цельностью и органичностью 
замысла. Композиция ктиторских рельефов не имеет непосредственных аналогий и 
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свидетельствует о самостоятельности творчества создавшего их мастера. По общему 
замыслу и по содержанию композиция восточного фасада перекликается с ранне- 
христианскими мозаиками, украшающими конху алтаря храма *°, такими, как,в част- 
ности, алтарная мозаика церкви св. Виталия в Равенне (521—547) *\, где архангелы 
представляют Христу, изображенному в центре, ктитора и патрона церкви. Сцена, 
предназначенная для конхи алтаря, в Джвари перенесена на наружную стену алтар- 
ной апсиды и отличастся оригинальностью решения. 





Трехчастная композиция рельефов восточного фасада с выделением основного цент- 
рального поля и боковых частей (в виде створок) вызывает ассоциацию, правда отда- 
ленную, с формой триптиха, и вполне возможно, что для архитектора храма Джвари 
основой послужило именно композиционное решение триптиха, но оно предстает 
перед зрителем творчески переосмысленным, в монументальных формах, органически 
связанных с архитектурой экстерьера данного здания. 

В изображении Христа подчеркнуты торжественность и репрезентативность, арханге- 
лы как бы парят в воздухе. Позы и движения фигур переданы свободно. Направ- 
ление и расположение складок, согласуясь с постановкой фигур, выявляют их форму, 
хотя здесь нельзя говорить о действительно правильной передаче строения челове- 
ческой фигуры. Это чувствуется в фигурах ктиторов, пропорциональность которых 
нарушена. У них маленькие ноги и сравнительно крупные руки; позы и движения 
несколько скованны. Но эти отдельные неправильности в решении фигур в целом не 
бросаются в глаза благодаря законченности и целостности общей компоновки рель- 
ефов. Лица сохранились очень плохо, но, как можно заключить по отдельным де- 
талям (крупный нос и выпуклые, четко обрисованные губы у Христа, большой глаз 
овального очертания у Адрнерсе), крупные, резкие черты, видимо, придавали им 
выражение строгости. В трактовке деталей отмечается декоративная стилизация — 
например, в очертании глаза и особенно при изображении бороды и волос на голове, 
концы которых ложатся мелкими спиральными завитками. Характер стилизации во- 
лос находит параллели в восточном искусстве *?. 
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В костюмах ктиторов, передающих реально существующий в Грузии вид одежды, 
сохранившийся и в последующие века, заходят отражение окружающая действитель- 
пость, жизненные паблюдения художника. Это, в частности, богатое длинное верхнее 
одеяние без складок, накинутое на плечи, со свободно свисающшими рукавами, 
украшенное вдоль груди, по подолу и на рукавах расшитой каймой. 

Как показывают рельефы Джвари, в этот период в Грузии наряду с чисто религиозны- 
ми сюжетами большое значение приобретают портретные изображения исторических 





лиц, что, несомненно, было связано с определенными социально-экономическими 
явлениями. Как уже было отмечено, в \] веке в Грузии окоичательно побеждает 
феодальный строй, идеи которого утверждала христианская религия. Изображение 
эрисмтаваров на стенах храма, воздвигнутого ими на месте, которое с древних вре- 
мен считалось священным, являлось олицетворением победы новой феодальной го- 
сударственности, представителями которой они были. На этих рельефах феодалы пред- 
ставлены рядом с Христом и ангелами, чем подчеркивалась божественность их власти. 
Творческий подход проявляется не только в ктиторских группах храма Джвари, 
скомпонованных самостоятельно, но с большой силой ошущается и в решении сце- 
ны вознесения, которая передает сложившуюся в раннехристианском искусстве ре- 
дакцию. Композиция этого типа, в которой два летящих ангела поддерживают ме- 
дальои с крестом или с бюстом Христа, как правило, пригнана к очертанию удли- 
ненного в горизонтальном направлении прямоугольника ^*. 

Рельеф „Вознесение Христа“ над малым входом храма Джвари следует обычной 
композиционной схеме: изображения двух ангелов, возносящих вписанный в медаль- 
он бюст Христа, включены в прямоугольную раму. 

Сцену „Вознесение Христа“, предназначавшуюся для тимпана главного входа, скульп- 
тор переработал, проявляя при этом большое художественное мастерство и развитое 
чувство декоративности. Фигуры ангелов помещены косо, по диагонали, соответствен- 
но округлой линии тимпана, и это направление подчеркивается расположением кра- 
сиво изогнутых крыльев. Свободное место над медальоном умело заполнено второй 
парой крыльев, а в нижней части помещаются крупные декоративные листья, пере- 
дающие мотив расцветшего креста. 

Все эти моменты служат созданию классически уравновешенной, гармоничной ком- 
позиции, декоративность которой определяется общими очертаниями фигур, плав- 
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ным течением линий складок, декоративной разработкой частностей (крылья, листья). 
Плавные свободные движения ангелов передают впечатление легкого парения. Фи- 
гуры имеют стройные пропорции, и в их исполнении чувствуется пластичность. На- 
правление складок одежды, подчиненных декоративному, линейному ритму, вместе 
с тем округло выделяет отдельные части фигур. Определенно промоделированы ли- 
ца, с подчеркиванием округлостей щек, подбородка, губ и т. д. 

Пластичность изображения отличает джварские рельефы от выше рассмотренных 
плоскостных рельефов. Этот момент является результатом отражения в них поздне- 
античных скульптурных традиций 1*. 

Процесс переосмысления эллинистического, античного наследия согласно новым тре- 
бованиям эпохи — характерное в целом для раннехристианского и ранневизантийско- 
го искусства явление, но „переживание“ эллинизма продолжает сказываться и в 
искусстве нехристианских стран Востока, в частности сасанидского Ирана. В искус- 
стве разных стран и народов этот процесс находит выражение в разной степени и фор- 
мах, обусловленных местными традициями и особенностями, что определяет характер и 
джварских рельефов, в которых скульптурность изображения сочетается с выработан- 
ными на местной почве и вполне художественно сложившимися декоративными уста- 
новками как в решении общекомпозиционных задач, так и в декоративно-линейном 
осмыслении рисунка фигур 3°. 

Высокий художественный уровень рельефов храма Джвари ставит творчество гру- 
зинского скульптора в ряд передовых явлений современного ему искусства — искус- 
ства времени расцвета раннего феодализма \У1— УП веков. 

Творчество высокоодаренного архитектора и скульптора храма Джвари является 
ярким выражением больших художественных достижений искусства Грузии. Сила 
художественного воздействия этого памятника была велика. Достаточно сказать, что 
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в дальнейшем строители перенимали его архитектурные формы и принципы де- 
кора, а отдельные рельефы даже брали в качестве образцов. Правда, до нас до- 
шили только единичные примеры этого, но в свое время, вероятно, их было больше. 
В церкви Успения Сафарского монастыря на случайном месте в кладку стены встав- 
лена плита оконного навершия с рельефом „Вознесение креста“ 35, образцом для ко- 
торого служила композиция тимпана южного входа храма Джвари *". 

Мастер сафарского рельефа следует общему композиционному построению, гармо- 
нически согласованному в джварском рельефе с очертанием тимпана, также распо- 
лагая фигуры ангелов в диагональном направлении, но на прямоугольной плите. 
Правда, подобное расположение здесь согласуется с двойными арочными проемами 
для окон, прорезанными в нижней части плиты. Повторяет он и своеобразное рас- 
положение крыльев ангелов. Связь с рельефом храма Джвари сохранена в относи- 
тельной плавности округлых линий контура и внутреннего рисунка, но трактовка 
фигур упрощена. Это касается и изображения частностей, таких, как крест в медаль- 
оне (сравните их с изысканными формами в рельефе Джвари). 

Но особенно ощутимо различие в степепи выражения в рельефах скульптурности 
изображения. В фигурах сафарского рельефа объемность форм мало подчеркнута и 
лишь руки выделены округло поверх туловища; в трактовке лица слегка намечены 
округлости щек и переходы от одной формы к другой. 

Это различие является не только результатом не очень высокого уровня художест- 
венного мастерства скульптора сафарского рельефа, повторявшего блестящий обра- 
зец, но не сумевшего до конца прочувствовать его, а определялось, вероятно, так- 
же и изменившимся стилистическим подходом. В нем отразились такие моменты, 
как изменение классического строя композиции, тенденция к упрощенности рисунка 
фигур, постепенный отход от объемной передачи форм, что характерно для развития 
грузинской скульптуры на протяжении \!] века. 

Вдохновлялся творчеством скульптора храма Джвари и автор креста из Качагани 
(УП в.), высекая на нем сцену „Вознесение креста“. Но, исходя в основном из ком- 
позиции „Вознесение Христа“, изображенной на архитраве малого входа этого зда- 
ния, Он творчески подошел к своей задаче, дав компоновку сцены, органично сли- 
тую с формой креста, что определяет и число ангелов — их здесь четыре *8. 

Из многочисленных рельефов в декоре фасадов Атенского Сиона (УП в.) 3° ко вре- 
мени возведения храма, без всякого сомнения, можно отнести композицию тимпана 
северного входа, сцену охоты и изображение сэнмурва на западном фасаде. 
Рельеф тимпана — два оленя по сторонам водоема --- органически увязывается с архи- 
тектурой здания. Гредставляя распространенную в раннехристианском искусстве 
композицию символического характера, олицетворяющую образ христианина, пью- 
щего из источника веры *', она фиксировала внимание входящего в церковь на ре- 
лигиозной символике. 

Этот рельеф обращает внимание спокойной, уравновешенной композицией со сво- 
бодным расположением фигур, окружениых большими незаполненными поверхнос- 
тями фона. При небольшой высоте рельефа формы в основном обозначены одним 
контуром, и моделировка их деликатна. Гибкость очертаний и стройные пропорции 
придают оленям изящество и грацию. 

На западном фасаде изображена сцена охоты: скачущий всадник стреляет из лука 
в группу оленей. Эта сцена светского характера по содержанию перекликается с 
излюбленными в сасанндском искусстве сюжетами охот“, хотя они и не являются 
непосредственными аналогиями. Детали одежды и головного убора, с развевающей- 
ся позади лентой, обычны для всадника сасанидского типа. В сильно закругленных 
и объемно выступающих фигурах скульптор уверенно и метко передает характер 
животных. Очень динамичио изображение всадника, па полиом скаку натянувшего 
лук, и это впечатление стремительного движевия усиливается также тем, что его 
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фигура отделена от группы оленей определенным интервалом. Между ними поме- 
щена гладкая плита. Но в целом размещение на плоскости стены этих небольших 
рельефов, не связанных с архитектурным членением фасада, производит некоторое 
впечатление случайности. По характеру рельефы с изображением охоты напоминают 
произведения малой пластики. 

Сэнмурв на западном фасаде изображен плоскостно, поверхность его сплошь пок- 
рыта мелким геометрическим орнаментальным узором. Здесь дается распространен- 





ный в памятниках сасанидского искусства тип сэнмурва (собаки-птицы)'"; характер 
же рельефа ет на то, что мастер, скорее всего, воспроизводит в камне изоб- 
ражение на ткани * 

Рельефы неоднородны по стилю и были, по всей вероятности, как отмечает Г - 
бинашвили, резаны разными мастерами, которые при их выполнении пользовались 
различными образцами, чем и объясняется их разнохарактерность. 

Отдельную большую группу составляют крупные фигуры святых и ктиторов, кото- 
рые сильно отличаются от всех вышерассмотренных рельефов. Исполнены они в 0С- 
новном в камне зеленоватого цвета, отличающегося от камня теплого желтоватого 
оттенка, которым облицовано здание. 

Многие из рельефов находятся не на первоначальных местах. Для этих фигур ха- 
рактерны грубые формы, нерасчлененность общего абриса, статичность и застылость 
поз, переданных условно. Поверхность рельефа или оставлена гладкой, лишь с 0б03- 
начением украшений одежды, или проработава четкими, упорядоченными до схема- 
тИчности ЛИНИЯМИ. 

Относительно этой группы рельефов в научной литературе существует различное 
мнение. Г. Н. Чубинашвили, которому принадлежит исследование архитектуры Атен- 
ского Сиона, и в частности декоративной системы памятника, считает, что эти 
рельефы также относятся ко времени строительства храма; низкое художественное 
качество рельефов он относит за счет ремесленного характера работы. 

В последнее время Г. Абрамишвили была выдвинута иная точка зрения о принад- 
лежности указанной группы рельефов ко времени ремонта храма в Х веке “*. Рель- 
ефы действительно вызывают сомнение двойственностью стилистического характера. 
Некоторые их особенности, прежде всего нерасчлененный, геометризированный аб- 
рис, создающий впечатление блочности и застылости фигур, рождают определен- 
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ные ассоциации с блочными фигурами грузинских рельефов Х века, но они не 
обладают при этом, подобно последним, действительно объемным характером. Вмесче 
с тем ряд черт, включая и технические приемы резьбы, связывает атенские релье- 
фы с произведениями раннефеодального времени, в первую очередь с рельефами хра- 
ма Джвари в Мцхета. Среди этих черт можно назвать характерную для изображе- 
ний раннего времени прическу в виде короткой, пышной шапки волос, обозначение 
прядей волос спиральными завитками (фигуры ктиторов и святых на восточном и 





западиом фасаде), проработку одежды равномерпыми рядами линий, резанных дву- 
сторонним треугольным скосом, когда складки выступают ребрами, а вдоль края 
дополнительно проводится желобок. Такая манера резьбы характерна для группы 
рельефов \1—\/П веков (рельефы храма Джвари, Хожорниа, Качаганский крест, ку- 
пель из Жалети и др.), тогда как в рельефах Х века этот прием не используется. 
Хотя нельзя не отметить сухость и схематичность линий складок в рельефах Атени, 
по сравнению с названными произведениями \1— УП веков. Перекликается с Джвари 
также и своеобразный прием обрамления рельефов бортом неравномерного очертания. 
Если считать, что эти рельефы Атеиского Сиона были выполнены в Х веке при ре- 
моитно-восстановительных работах, что является вполие возможным, то при этом 
необходимо подчеркнуть, что резаны они были ремесленииками, которые несомненно 
пользовались древними образцами, а именпо образцами \П века, копируя отдель- 
ные частности и даже приемы резьбы моделей. Этим можио объяснить стилистичес- 
кую двойственность рельефов. 

Аналогичное явление повторения мастерами-резчиками старых моделей паблюда- 
ется вообще в искусстве средних веков “°. 

Архитектура Атенского Сиона, как убедительно показано Г. Н. Чубинашвили, явля- 
ется копией храма жвари. ;[екоративная система фасадов Цжвари включает как 
органическую часть фигурные рельефы крупного размера, и безусловно они были 
предусмотрены и в первоначальной декоративной системе храма в Атени. Фасады 
Атенского Сиона перестроены. Расположение рельефов па них производит впечат- 
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ление несогласованиости. В некоторых случаях, как, например, в фигурах западного 
фасада, это обусловлено тем, что они явно находятся не на первоначальных местах. 
Но расположение фигурных рельефов на восточном фасаде, где они сосредоточены 
на трех гранях выступа апсиды, показывает, что оно было продиктовано общим 
приаципом их размещения на восточном фасаде храма Джвари, правда не достигая 
той художественной законченности. В Атени на средней грани апсидального высту- 
па изображен благословляющий Христос, а на боковых гранях — по две обособлен- 
ные фигуры ктиторов. Таким образом, вместо компактной, целостной композиции 
Джвари здесь имеем ряд отдельных фронтальных изображений: но расположением 
вертикалей фигур подчеркивается архитектурное членение апсиды. 

Ремесленник, выполнивший рельефы в Х веке, во время ремонта храма в Атени, ви- 
димо, следовал их первоначальному расположению на постройке \1П века, в основу 
которого была положена декоративная система храма Джвари (как увидим ниже, 
во П главе, в грузинской архитектуре Х века складывается иная система распреде- 
ления рельефов на фасадах). 

Обрашение к древним моделям как в общей системе, так и в резьбе отдельных 
рельефов можно объяснить желанием заказчика при восстановительных работах 
сохранить первоначальный вид церкви, которая являлась особо почитаемой. 

Вопрос об атенских рельефах нельзя считать окончательно решенным, и точку зре- 
ния об их выполнении в Х веке можно высказать лишь в виде соображения до до- 
полнительного исследования архитектурного памятника в целом. 

Как подчеркивалось выше, в украшении фасадов Мцхетского Джвари, вся система 
декора которых дошла до наших дней в первоначальном виде, фигурные рельефы 
занимают значительное место и выделяются как самостоятельные компоненты, но 
вместе с тем органически связанные с архитектурой здания. 

Иной принцип фигурного декора выступает в Мартвильском храме (\’П в.) +6: сю- 
жетные композиции здесь не имеют самодовлеющего значения, являясь составными 
частями двух декоративных фризов, в виде сплошных полос следующих вдоль трех- 
гранного выступа на восточном и западном фасадах. Каждый фриз имеет профили- 
рованную раму, и, таким образом, отдельные сюжетные сцены и изображения полу- 
чают общее обрамление. Кроме того, они объединяются в декоративное целое 
посредством растительного орнамента, который в виде завивающегося побега с отхо- 
дящими от стебля завитками, листьями и виноградными гроздьями заполняет место 
между композициями и фигурами, окружая изображения и связывая их между собой. 
Самостоятельность отдельной композиции растворяется в общем декоративном реше- 
нии. Небольшие фигуры (величина фигур не превышает 32 см), помещенные довольно 
высоко, воспринимаются прежде всего как элемент общего декоративного оформле- 
ния фасадов, каким являются фризы, которые, кроме того, служат расчленению ар- 
хитектурных масс, противопоставляя вертикалям фасада горизонтальную линию. 
Для рельефного декора использованы также помещенные под карнизом апсид крон- 
штейны, на которых погрудные фигуры чередуются с орнаментальными мотивами. 
На фризе восточного фасада представлены „Благовещение“, „Охота св. Евстафия“, 
изображения грифонов *". На фризе западного фасада (начиная слева) — всадник, 
поражающий копьем поверженного у ног коня человека, „Самсон, раздирающий 
пасть льву“, два всадника друг против друга, поражающие двуглавого змея, „Воз- 
несение Христа“, „Даниил во рву львином“. 

Все три всадника западного фриза — это святые воины христианской легенды, на 
что указывает их изображение в ряде сцен Священного писания, а также наличие 
нимбов. Их образы воплощают идею победы добра над злом 48, а в более конкрет- 
ном значении — победу христианства над язычеством. В сцене с двумя всадниками 
тема триумфа подчеркнута включением ангелов, один из которых преподносит воинам- 
победителям венец. Содержание победы над злом должно символически выражать 
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и изображение Самсона, побеждающего льва. В данном случае злые силы воплоще- 
ны в образе льва. В этой же смысловой связи можно рассматривать чудесное спа- 
сение пророка Даниила, который побеждает силой истинной веры. Ветхозаветная 
композиция „Даниил во рву львином“, которая в древнехристианском искусстве 
мыслилась как символическая аналогия воскресения Христа ‘”, перекликается по со- 
держанию и с помещенной рядом сценой „Вознесение Христа“ °°. Вознесение, как 
извсстно, является воплощением божественного величия, славы Христа, олицетво- 





ряет ‘идею торжества христианской религии. Итак, между рельефами западного 
фриза намечается смысловая связь: все они выражают идею победы христианства. 
В скульптуре Мартвильского храма выступающий рельеф с закругленными краями 
создаст впечатление объемной массы. Фигура обозначена в самых общих формах, 
но се туловище, голова, руки переданы округло. Лишь в лицах в определенной 
мерс намечается выделение черт моделировкой. Одежда трактуется упрощенно, и 
сс поверхность в основном гладкая, лишь с минимальным обозначением складок 
(фигуры Самсона, Даниила, Христа и др.). Одежда ангелов проработана складками, 
но они, в отличие от джварских рельефов, не подчеркивают пластику тела. 
Скульптор передает изображение упрощенно, ограничиваясь скупыми средства- 
ми: дается основная форма с дополнительной проработкой частностей и деталей 
как бы гравированными линиями (так обозначены грива, волосы, части одежды). 
Таким образом, в мартвильских рельефах скульптурность сохраняется в общих фор- 
мах, а трактовка частностей сильно отходит от пластичности. Показателен в этом 
отношении рельеф всадника. ;1ля этого рельефа образцом, как видно, служило 
какое-нибудь пластически трактованное произведение типа, например, диптиха Бар- 
берини °!, в котором передняя часть туловища лошади с высоко поднятыми ногами. 
показанная в ракурсе, объемно выделена. Мартвильский мастер не смог следовать 
образцу правильно, так как объемные формы он воспринимал уплощенно. Перед- 
ние ноги лошади изображены в одной плоскости, ее шея и голова хотя и повыше- 
ны немного, но не создают отдельные объемы по отношению к всаднику, а нога 
лишь тонким слоем обозначена на теле лошади. 

Противопоставление пластических форм в пространстве, данное в прототипе, заме- 
няется сочетанием наложенных друг на друга плоскостей внутри общей объемно 
выступающей массы. Этими чертами характеризуются и остальные рельефы. 
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Как было отмечено, в Мартвили в декоре фасадов отдельные фигурные рельефы не 
имеют самостоятельного значения, а образуют вместе с орнаментальными мотива- 
ми единый декоративный фриз. 

В декоре фасадов [ромского храма °”, который является выдающимся произведени- 
ем следующего (за памятниками типа Джвари) этапа развития грузинского зод- 
чества периода его расцвета, скупо использованные декоративно-орнаментальные 
мотивы служат акцеитированию архитектурно значительных частей здания. И толь- 
ко на восточном фасаде помещениые в глубине двух ниш двойныс колонки завер- 
шались, как предполагает Г. Н. Чубинашвили, скульптурой — вероятно, статусй *". 
Таким образом, функцию декора здания в основном несет орнаментальная резьба, 
скупыми акцентами подчеркивающая его архитектонические формы. Этот принцип 
декорирования свойствен памятникам, хронологически следующим за Цроми. Лишь 
позже, в УШ веке, фигурные рельефы вновь появляются на стенах церквей. 
Грузинская скульптура раннефсодального периода охватывает довольно широкий 
круг тем. Для декора храмов в Грузии используются распространенные в раннюю 
эпоху по всему христианскому миру изображения. Но особое место, видимо, зани- 
мала тема вознесения: „Вознесение Христа“ и, как его символическое выражение, 
„Вознесение креста“, а также „Прославление Богоматери“, решсенное в типе компо- 
зиции вознесения. 

Рельефы на эти сюжеты обычно помещались над входом, то есть на особо значи- 
тельном месте. Выбор именно этих композиций для акцентирования входа в цер- 
ковь представляется общей для вссточнохристианского искусства традицией, о чем 
свидстельствуют памятники этого периода, правда немногочисленные, по происхо- 
дящие из самых различных областей — Сирии, Малой Азли, Сгипта. 

Самый ранний из них - деревянный архитрав (1\/ —У вв.) церкви Ел-Моалака в Каи- 
ре, в Старом городе (Каир, Коптский музей) ^*, где сцена „Вознесение“, помещен- 
пая рядом с „Входом в Иерусалим", дана в полной редакции, включающей фигуры 
Богоматери и апостолов. 

На каменном архитраве (вторая половина \!| в.) из монастыря св. Аполлона в Бауите 
(Каир, Коптский музей)? сцена представлена в краткой редакции, аналогичной ком- 
позиции „Вознесение Христа“ на архитраве церкви в Квемо-Болниси (середина \1 в.); 
она включает только верхнюю, небесную зону сцены: Христос на троне в обрамле- 
нии мандорлы, несомой двумя ангелами. 

Другая версия, где ангелы поддерживают медальон с бюстом Христа, передает та 
же содержание вознесения, но ее происхождение связано с императорской триум- 
фальной тематикой. Прототипом ее является изображение двух античных викторий. 
несущих медальон с бюстом триумфатора (Ипаво сПреа{а) *°. В монументальной 
скульптуре указанный иконографический тип дается на портале церкви Ходжа-Ка- 
лесси в Малой Азии (У в.) °', на бровке окна церкви Птгни в Армении (конец \1— 
начало УП в.) °8. В Грузии он представлен на архитраве малого южного входа в 
церковь Джвари во Мцхета. 

Таким образом, в Грузни бытуют обе версии вознесения Христа, но часто в медаль- 
оне бюст Христа заменяется изображением креста, то есть символическим зпаком 
Христа, как в церквах Джвари, Тетри-Цкаро, Анчисхати. 

Изображения вознесения, 0с0б0 выделенные и акцентирующие вход в святыню, 
перерастают исторические рамки передачи определенного эпизода евангельского цик- 
ла и приобретают обобщенное значение. Данный сюжет, имеющий триумфальный 
характер, уже сам по себе содержит момент репрезентативности. Этим и было, ве- 
роятно, обусловлено, что именно вознесению отдавалось особоз предпочтение при 
создании абстрактных, репрезентативных композиций славы Христа. Такой характер 
имеют композиции вознесения в росписях апсид церквей и капелл египетских мо- 
настырей и на рельефах У—УП веков. 
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А. Грабар интерпретирует рельефы вознесения на архитравах Ел-Моалака и Ходжа- 
Калесси именно по аналогии с апсидными композициями вознесения как выражение 
богоявления (теофании), то есть второго пришествия, передающее славу, триумф 
Христа °°. На это указывает включение в сцену таких мотивов из видения пророков, 
как тетраморфы, символы евангелистов. Но даже при отсутствии подобных изображе- 
ний в аналогичных композициях (рельефы из Бауита и Квемо-Болниси) они выра- 
жают то же обобщенное содержание. На небесный, божественный характер события 
указывают такие детали, как изображение солнца и луны по сторонам Христа в 
рельефе церкви Квемо-Болниси, а в коптском рельефе — обрамляющие композицию 
раскрытые запавеси — мотив, заимствованный из языческой иконографии изображе- 
ния явления божества °°. 

Во всех указанных случаях изображение Христа или креста п ореоле (или в ме- 
дальоне), несомого ангелами, передает его божественную славу на небе. Поэтому 
эту композицию изображали на 0с0бо значительных местах: в алтарях и на порта- 
лах храмов. Идентичность тематики фресок, украшающих алтарную апсиду, и рель- 
ефов, помещенных над входом в церковь, можно объяснить совпадением символи- 
ческого значения этих частей здания христианского храма. Согласно христианской 
теологии, одна из функций алтарной апсиды определяется как нрата п потусторон- 
ний мир°', то есть перекликается с назначением порталов; и поэтому надписи на 
архитравах сирийских церквей называют вход в церковь вратами бога ?. 

Как было отмечено выше, аналогичное вознесению композиционное решение высту- 
пает в сценах прославления Богоматери, изображенных над входами церквей в 
Грузии (Квемо-Болниси, Эдзани) и в Сирии (Зебед, Канашир). Общность компози- 
ционной схемы определялась тем, что эта сцена, выражающая божественную славу 
Богоматери с младенцем, по смыслу перекликается с возиесением. Именно поэтому 
в Квемо-Болниси они и представлены рядом — „Вознесение Христа“ пад главным, 
а „Прославление Богоматери“ над боковыми входами. 

Большое разнообразие в передаче одной и той же темы, в данном случае темы воз- 
несения-прославления, наблюдаемое в произведениях грузинской скульптуры, точных 
аналогий которым нет в искусстве других стран, свидетельствует о том, что худож- 
ники-грузины, исходя из иконографических образцов, варьировалн их в частностях: 
некоторые детали, как, например, кадильница и венец в руках летящего ангела, 
вместе в аналогичных сценах не изображаются. Таким образом создавались варианты 
местных иконографических схем. Это позволяет высказать мнение об определенном 
вкладе Грузии наряду с другими восточными странами, такими, как Сирия, Пале- 
стина, в формирование иконографии древнехристианского искусства. 

Как показывает рассмотрение памятников раннего периода (\- \'И вв.), единое направ- 
ление в грузинской скульптуре еще не выработано, в ней одновременно сосущест- 
вуют разные моменты. С одной стороны, такие произведения, как рельефы Джвари, 
Мартвили, некоторые рельефы Атени, представляются примерами переосмысления 
пластических приемов и форм, связанных с эллинистической, позднеантичной тради- 
цией, отход от которых становится все более ощутимым с течением времени. Более 
или менее правильное воспроизведение скульптурных форм, пластическая модели- 
ровка фигур и лиц, отмеченные в джварских рельефах, постепенно утрачиваются на 
протяжении \П века в хронологически следующих за ними произведениях (рель- 
ефы Атени, Мартвили, рельеф из церкви Успения Сафарского монастыря). 

С другой стороны, более многочисленную группу составляют рельефы, характери- 
зующиеся плоскостностью и графичностью (рельефы Квемо-Болниси, Эдзани, Тетри- 
Цкаро, рельефы ряда стел), в которых определяющим художественным средством 
является линия, в чем находят выражение местные, восточные тенденции. 

Именно плоскостно-графическая тенденция выдвигается на первый план на протя- 
жении УП] —1Х веков. 
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В эпоху первого расцвета искусства феодальной Грузии (\У1--\И вв.) архитектура 
достигает художественной зрелости, классической завершенности, гармонической 
цельности и уравновешенности всех элементов. 3 последующий за этим пернод отме- 
чаются напряженные поиски новых архитектурных композиций и форм. 

Со второй половины \1П века в истории Грузии наступают тяжелые времена, свя- 
занные с нашествием арабов. Претерпеваемые страной в это время экономические 
трудности отразились в какой-то мере на качестве построек, явились также одним 
из факторов, обусловивших замену тесаных квадров облицовки более дешевым строи- 
тельным материалом, таким, как булыжник или рваный камень, с применением теса- 
ных плит лишь в архитектурно значительных частях здания, а также для декоратив- 
ных мотивов и сюжетных изображений. Но арабское владычество не смогло повлиять 
на органический ход развития грузинского искусства '. 

На протяжении УШ|Х веков в продолжительной и упорной борьбе с иноземными 
завоевателями крепло национальное самосознание грузинского народа. Освобождаясь 
от власти арабов, постепенно усиливаются и укрепляотся самостоятельные феодаль- 
пые княжества, которые выделяются на территории Грузии уже начиная с УШ века: 
Абхазети в Западной Грузии, Тао-Кларджети в южной ее части. Кахети в Восточной 
Грузни. В то время как центральная область была занята арабами (резиденция эмнра 
находилась в Тбилиси), наблюдается некоторое перемещение культурных сил на пери- 
ферию, и образовавшиеся здесь феодальные княжества становятся средоточием куль- 
турной жизни. Культура ин искусство Грузии сохраняют национальную самобытность. 
Века УШ--1Х являются переходным этапом в развитии грузинского искусства. Он 
начинается уже со второй половины УП века и продолжается вплоть до середины 


Х века, но в основном охватывает УШ-—1Х века и поэтому в научной литературе 
обозначается как период УШ-—1Х веков. 
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В архитектуре наблюдается многообразие решений, в начале периода часто еще 
неустоявшихся и незавершенных. Фасады церквей УШШ—1]Х веков украшаются очень 
скупо; им свойственна максимальная простота решений. Орнаментальной резьбе не 
уделяется большого внимания, и лишь отдельные мотивы даются на навершиях окон, 
вокруг входов и т. д. Число фигурных изображений на отдельном здании также 
невелико. Единичные рельефы высекаются на плитах, служащих навершиями окон 
(Цирколи)“, акцентируют вход (Теловани) * или обособленно помещаются на пло- 
скости фасада (Убиси)*. 

Так как большинство рельефов УШЫ—1Х веков сохранилось не на первоначальных 
местах, сейчас трудно представить их место внутри общей композиции фасада. Но, 
несмотря на это, можно отметить, что в памятниках переходного времени не дости- 
гнута художественная завершенность решения фасадной скульптуры; часто фигур- 
ный рельеф, помещенный обособленно на плоскости стены, воспринимается как не 
связанная с другими элементами декора дополнительная вставка. Например, на вос- 
точном фасаде церкви в Убиси (1Х в.) размещение плит с надписями и фигурным 
рельефом имеет случайный характер, не учитывающий их взаимную согласованность 
и уравновешенность на плоскости стены. Небольшая плита с изображением льва 
помещается рядом с сильно выступающим массивным наверитием без композицион- 
ной связи с этим основным элементом декора. Характер фигурных изображений, 
решенных совершенно плоскостно, не способствует их рельефному выделению на 
поверхности стены. 

Скульптура \" Ш 1Х веков характеризуется упрощенной передачей сюжета. Это „эпоха 
достижения вновь наивного, примитивного миросозерцания“ ", когда на место в извест- 
ной мере приближающегося к реальности воспроизведения человеческой фигуры 
выступает ее крайне условная, примитивная трактовка. Подражательная передача 
объемных форм, отмеченная в ряде произведений предыдущего периода, уступает 
место плоскостному, намеченному только лишь линиями изображению. 

Указанная стадия выражена как в скульптуре малых форм, так и в рельефах, поме: 
щенных на фасадах церквей. Объемность в этих рельефах полностью отсутствует. 
В камне вырезано общее, схематичное очертание фигур приемом выемки фона вокруг 
них; при этом края изображения угловато срезаны к фону, а поверхность рельефа. 
на котором детали обозначаются процарапанными линиями, остается ровной (изобра- 
жения львов на церквах в Убиси' и Армази Ксанском "). 

Этот же прием силуэтного вырезывания, создающий невысокий по отношению 
к фону рельеф фигур, используется и в многосоставных сценах, изображенных, в част- 
ности, на плите, вставленной в южную притолоку западного входа церкви в Тело- 
вани °. Здесь нельзя говорить о художественно организованной, законченной ком- 
позиции, так как поверхность прямоугольного поля мастер заполняет разномасштаб- 
нымн, не согласованными между собой элементами, рядом со сценами из маленьких 
фигур предоставляя значительное место орнаментальному мотиву изгибающегося 
стебля с очень крупными полулистами. Сюжетное изображение не выделено как 
основное, оно равноценно орнаментальному. Орнамент даже превалирует над изоб- 
разительными элементами из-за своего крупного мас1:таба В принципе заполнения 
поверхности рельефа явственно выступает ковровое начало. На это указывает и 
размещение небольших декоративных элементов — отдельных листиков — В местах, 
не заполненных основным узором. 

Рельеф сохранился плохо, так что изображения можно восстановить только в общих 
очертаниях и не всегда точно. В левом углу во всю вышину поля изображены прн- 
чудливое, напоминающее пальму дерево с плодами и два зверя по сторонам; пред- 
ставленные в вертикальном положении, они как бы тянутся к плодам. Это безу- 
словно мотив древа жизни, воспринятый христианством от языческого искусства, 
Две остальные сцены занимают лишь верхнюю часть плиты, так как в нижней частн 


АИ ее. фк. 
ИИА + 


АЯ [9 


: 
.. ‚. 


Я ь "4 6:43 


гл 
ити 


А №. 44. я чл К { 
к ео ны К 


= 
ке У № хх х шт 
и; = 7 
р й/ $ 


Скульптура 
УП --Х веков 
Рельеф стелы 


из Усанетн. 
191—802 гг. 


62 





Монументальная 
скульптура Грузии 





Скульптура 
УШ-—Х веков 








Монументальная 
скульптура Грузии 


63 = 

Ашот куропалэт 

с моделью храма. 
Рельеф из Опизы. 
1Х в. 


64 

Рельеф западиого 
входа церквн 

в Теловани. 

УИ! —1Х вв. 


65 


помещен орнаментальный мотив. Смысл первой из них не совсем ясен, и ее толко- 
вание нами дается лишь как предположение. Стержень сцены составляют крест с удли- 
ненным нижним рукавом и рыба под ним, а с обеих сторон симметрично располо- 
жены человеческие фигуры и, наконец, львы. Рыба, как известно, являлась симво- 
лом Христа в древнехристианском искусстве '°’, а в сцене распятия в некоторых 
случаях крест заменял изображение самого распятого Христа '!'. Исходя из этих 
моментов, представляется вероятным толковать данную композицию как символиче- 





ское изображение распятия. Замыкающие сцену львы — необычный для нее мотив; 
возможно, художник их изобразил по аналогии с помещенной рядом композицией 
„Даниил во рву львином“, представленной в обычной редакции (два вставших на зад- 
ние лапы льва стоят по сторонам человеческой фигуры). Если только подобная рас- 
шифровка отдельных сцен является правильной, то намечается и символическая связь 
между ними. С распятием Христа — символом спасения человечества — сопоставляется 
как ветхозаветная параллель спасение пророка Даниила, брошенного в яму на 
съедение львам, то есть символ воскресения '°. Перекликается с ними по содержанию 
и мотив древа жизни, толкуемый в христианском искусстве как источник вечной 
жизни. Это только лишь попытка вникнуть в содержание данного рельефа, поскольку 
и в других случаях расшифровка содержания и смысловой связи изображений средне- 
векового искусства для современного зрителя часто затруднена. 

Вообще в произведениях скульптуры переходного периода в передаче сюжетов Свя- 
щенного писания часто наблюдается сохранение черт древней, раннехристианской 
иконографии, что свидетельствует об устойчивости древних традиций в Грузии. Так, 
согласно древним изводам, на плите алтарной преграды из Гвелдеси в сцене „Рас- 
пятие“ Христос одет в длинную рубашку - колобий, в композиции стелы Усанети 
крещение Христа происходит в купели и он представлен юным и др. 

Основным памятником для понимания характера скульптуры переходного периода 
является рельеф из Опизы, который первоначально помещался на южном фасаде 
главной церкви Опизского монастыря '°. Представленного на нем ктитора в светском 
одеянии, обозначенного надписью именем Ашот, исследователи совершенно справед- 
ливо идентифицируют с Ашотом Великим куропалатом, вторичным строителем Опизы '', 
на основании чего рельеф точно датируется первой третью [Х века (826 г. - год 
смерти Ашота куропалата). 

Рельеф из Опизы '!° представляет собой одну композицию, высеченную на двух пли- 
тах. На одной из них представлен ктитор Ашот с моделью церкви в вытянутых руках. 
На второй плите изображены две фигуры: восседающий на троне Христос и рядом 
в позе моления — фигура в светской одежде, обозначенная именем Давид. Е. С. Такай- 
швили предполагает, что это изображение библейского царя и пророка Давида, потом- 
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ками которого считали себя грузинские цари рода Багратиони. Включая его фигуру 
в сцену, художник подчеркивал преемственность и божественное происхождение 
царской власти рода Багратиони, представителем которого был Ашот Великий. 
Опизский рельеф представляет сцену преподнесения ктитором модели церкви Христу, 
который благословляет ее. Подобная композиция была широко распространена 
в средневековом искусстве, и смысл ее символичен — она означала, что церковь 
возведена во славу Христа. 

Внутри композиции взаимосвязь фигур передана совершенно условно: боковые фигуры 
мастер мыслил обращенными к центральному изображению Христа, но так как при 
изображении ног в профиль туловище и голова показаны фронтально, каждая фигура 
воспринимается обособленно, и лишь условная жестикуляция связывает их. Органиче- 
ская целостность композиции не достигнута, в ее построении не соблюдается равно- 
весие частей: на одной плите, где представлена фигура Ашота, больше свободного 
фона, тогда как вторая плита плотно заполнена двумя фигурами. Поясняющие изо- 
бражения надписи не продуманы как художественный элемент композиции. 

В опизском рельефе мастер не решает задачи художественно-композиционного порядка, 
а лишь обозначает на камне определенное содержание, причем дается не реальное 
воспроизведение действия, а как бы фиксация сюжета. Следствием этого является 
диспропорция фигур, в которых скульптор акцентирует основное — голову и руки, 
увеличивая их. Экспрессивное выделение отдельных частей фигуры служит эмоцио- 
нальному акцентированию содержания. Особенно подчеркнута своим размером дес- 
ница Христа, которая переходит на другую плиту и касается модели церкви в руках 
ктитора. Посредством этого приема подчеркивается значение жеста благословения 
и вместе с тем концентрируется внимание на Ашоте как на строителе церкви. 
Рельеф, в сущности, представляет собой линейный рисунок на камне и характери- 
зуется плоскостно-графическим решением. Изображение слегка приподнято от фона, 
поверхность рельефа плоская, края резко срезаны. Плоскость фона и плоскость поверх- 
ности рельефа параллельны, и изображения как бы включаются между этими плос- 
костями. Поверхность проработана графическими средствами, равномерно прорисо- 
вана врезанными линиями, рисунок которых имеет условный, орнаментальный харак- 
тер. В этом отношении показательно, что линии совершенно одинаково обозначают 
как складки одежды, так и основание трона Христа '°. Созвучие линий орнаменталь- 
ного рисунка служит объединяющим поверхность рельефа моментом. 

Изображение фигуры, передача ее форм не стояла перед мастером как самостоя- 
тельная задача, он лишь в общих чертах, примитивно обозначает ее очертание. Не 
занимает его и проблема правильной передачи постановки фигуры, ее движения, 
соотношения частей тела. Следствием этого является отмеченная выше условность 
в постановке фигур. На голове, данной еп {асе, уши представлены распластанными. 
Тут же укажем на такую деталь, как правая нога Ашота, которая как бы плоско 
вырезана и приставлена к фигуре. 

Передан один условный тип лица: широкое у висков, оно сильно суживается к под- 
бородку, на котором борода обозначена процарапанными линиями, характерны гру- 
бые черты и низкий лоб. 

Человеческая фигура для опизского скульптора лишь „условный знак“. 

Эта же стилистическая ступень описательной передачи сюжета выражена на тим- 
пане из Боржоми!”, хотя, в отличие от опизского рельефа, здесь поле заполнено 
симметричной композицией с выделением центрального изображения сидящего Хри- 
ста, занимающего всю вышину тимпана и превосходящего по величине остальные 
фигуры. С обеих сторон стоят персонажи в светских костюмах (исторические лица) 
в позе моления, а в верхней части также симметрично расположены маленькие 
фигуры летящих ангелов. Несмотря на симметричное решение сцены с акцентирова- 
нием изображения Христа, в сторону которой направлены жесты светских лиц, из-за 
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условной фронтальности фигур их композиционная связь остается внешней; туловища 
и головы боковых фигур даны фронтально при профильном изображении ног. 
Рельеф довольно плотно заполняет повышенное поле тимпана, а свободные места 
мастер использует для надписей, процарапывая их на фоне без осмысления их худо- 
жественной роли внутри композиции. 

Все фигуры даны в одной плоскости, которая параллельна плоскости фона. Их силуэт 
как будто вырезан и положен на фон сверху. Там, где нельзя было избежать пере- 
сечения разных плоскостей, как, в частности, при изображении рук поверх туловища, 
объемы даются не выступающими на основной поверхности, а помешаются в общей 
для всей фигуры плоскости, выделяясь на ней врезанными контурами и лишь легким 
снижением поверхности рельефа в эту сторону. У автора рельефа отсутствует ощуше- 
ние пространственных соотношений между отдельными частями изображения, резуль- 
татом чего является и условное, неестественное расположение рук, что особенно 
бросается в глаза у боковых фигур, обе руки которых, обращенные в сторону Христа, 
даны в одной плоскости. 

Указанные моменты сближают тимпан из Боржоми с опизским рельефом, так же как 
статичность фигур и примитивность их очертания. Перекликается с фигурами опиз- 
ского рельефа, не повторяясь, общий тип лица, для которого характерны грубые 
черты, низкий лоб и увеличенная нижняя часть. Рот и здесь обозначен ровно про- 
резанной линией, уши приставлены к голове '8. Примитивным лицам в этих релье- 
фах присуща определенная наивная выразительность. 

В рельефе из Боржоми общая выразительность и экспрессивность композиции достиг- 
нута подчеркиванием контраста между строго центричной фигурой Христа и обра- 
щенными к нему светскими лицами, в позах которых при всей их условности выра- 
жено робкое поклонение. 
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Передняя плоскость рельефа проработана графическим рисунком. Прямолинейный 
в обозначении ровных складок одежды светских лиц, как бы сдерживаемый необхо- 
димостью передачи реальных форм их костюмов, рисунок свободно развивает деко- 
ративно осмысленное орнаментальное течение линий на поверхности одеяния Христа. 
На данной стадии развития существенное значение в передаче сюжета приобретает под- 
черкивание экспрессии, диспропорциональное увеличение отдельных частей фигуры 

головы и рук  отмечаемое в опизском рельефе. В искусстве чеканки по металлу 
выразительным примером экспрессивного решения может быть икона „Преображе- 





ние“ из Зарзмы (886) '!°, которая перекликается с рельефами из Опизы и Боржоми 
и по графически-орнаментальному характеру проработки поверхности, хотя орнамен- 
тальный рисунок в ней приобрел большую художественную законченность, а в из0- 
бражении фигур видно продвижение вперед по сравнению с примитивностью фигур 
указанных произведений. 

Характерный для УШ_1Х веков непластичный подход, когда смысловая передача 
сюжетного содержания в камие дается примитивным прочерчиванием линий, то есть 
рисунком, и притом рисунком, в значительной своей части декоративно-орнаменталь- 
пым, ярко выражен наряду с фасадными рельефами в произведениях скульптуры 
малых форм — в изображениях на стелах и рельефах алтарных преград. В стеле из 
Усанети *° примитивно обрисованные фигуры просто прочерчены па поверхности камия 
и, таким образом, составляют вместе с фоном одну плоскость. На плитах алтарной 
преграды из Гвелдеси”' изображение дано невысоким рельефом, но это обстоятель- 
ство, как и в рассмотренных примерах фасадной скульптуры, не нарушает впечат- 
ления орнаментальности, которая в гвелдесских рельефах усиливается ковровым реше- 
нием композиции: одна плита плотно заполнена расположенными в два яруса фигурами 
и сценами, на другой плите совмещены рядом стилизованное изображение птицы и 
декоративный мотив. 

В этих произведениях выступает отмеченный при разборе рельефа из Теловани прин- 
цип коврового заполнения поля, равнозначность орнаментального и фигурного изо- 
бражений, помещаемых рядом без дифференциации их функций. Примитивный, схе- 
матический рисунок характерен для искусства этого времени, в котором изображение 
человеческой фигуры не составляет самостоятельной ценности, а является своего 
рода условным знаком, посредством которого раскрывается содержание сцены. 
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Характер скульптуры переходного периода особенно ярко выступает при сравнении 
с такими рельефами предшествующего времени, как, например, сцена „Вознесение 
креста“ храма Джвари во Мцхета (конец Ув.) или изображение оленей в Атенском 
Сионе (УП в.), в которых обращает на себя внимание гармоническая завершенность 
композиции, изысканность форм, плавный и тонкий рисунок, создающий линейный 
ритм целого. В этих рельефах есть пластическая передача фигур, что, как было 
отмечено выше, являлось результатом переживания эллинистических традиций. 

В рельефах УШ —1Х веков с их плоскостным характером отмечается полный отход 
от иллюзии пластической моделировки форм. Плоскостно-рисуночное решение, правда, 
намечается уже гораздо раньше, в памятниках раннехристианского периода (рель- 
ефы в Квемо-Болниси, Эдзани — М1 в. и др.), нов УШ 1Х веках этот стиль востор- 
жествовал. Скульптура как бы отбрасывает богатство и многообразие старых средств 
художественного выражения. Но вместе с тем происходит освобождение и от тра- 
фаретных форм и композиций, и в этом следует видеть начало исканий нового. Эта 
переходная стадия примитивности исполнения сюжетных композиций расчистила почву 
и создала основу для поступательного развития скульптуры. 

Аналогичный этап „примитивности“ характерен для развития скульптуры у народов 
Западной Европы на этом же хронологическом отрезке времени (УП—1Х вв.); это 
дороманское искусство, так называемое „раннее искусство“, в первую очередь искус- 
ство периода Меровингов и Каролингов. Р. Хаманн-Маклин удачно определяет эту 
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стадию как допластичную манеру передачи форм. Произведения этого примитивного 
плоскостно- графического стиля, распространенные по всей территории Западной Европы, 
показывают поразительную общность. В нем находят продолжение художественные 
традиции дохристианского орнаментально- декоративного искусства местных племен 
эпохи Великого переселения народов. 

Примеры встречаем в Германии (Бонн, Музей, плита алтарной преграды из Гондорфа, 
раннекаролингское время. Рельеф из Хорнхаузена с изображением всадника, УШ век), 
Испании (Квинтанилла лас Виньес, рельеф со „Славой Христа“, Сан Педро де Наве, 
рельеф „Жертвоприношения Апраама“ на капители, конец УП — начало УШ в.), Италии 
(Чивидале, Пеммо-алтарь, ок. 740 г.: Чивидале, плита патриарха Зигвальда, 762— 
Тебеге Мар дря 

Как характерные черты выступают: примитивный рисунок фигур, силуэтное изобра- 
жение на вынутом фоне, который тянется параллельно передней плоскости рельефа; 
для внутренней проработки используются врезанные на поверхности линии или насеч- 
ка. Изображения даны или фронтально, или в чистый профиль. Наблюдается любовь 
к коврово-орнаментальному заполнению поля и линейно-орнаментальной разработке 
поверхности. Это плоскостно-орнаментальное искусство, в котором выступает геомет- 
ризация и деформация органических форм. 

Указанные грузинские и западноевропейские рельефы не являются в специфическом 
понимании произведениями пластического искусства, но от этой допластической ста- 
дии, как в Западной Европе, так и в Грузии, берет начало поступательный, органи- 
ческий процесс постепенного освоения пластических, объемных форм изображения. 
В Грузии этот процесс имеет место на протяжении Х—Х! веков *1. 

В истории Грузии Х век — период борьбы за воссоединение обособленных феодаль- 
ных единиц в единое централизованное государство **. На протяжении Х века после 
изгнания внешних врагов неуклонно растет экономическое благосостояние Грузии, 
усиливаются феодальные кпяжества. Развитие экономики, торговли, расширение хозяй- 
ства вызывали необходимость более тесного сближения разных районов страны, пре- 
одоления феодальной раздробленности. Борьба за гегемонию и расширение своих 
владений, которую вели отдельные княжества между собой, в сущности, была нап- 
равлена в сторону объединения Грузии, которое осуществилось на рубеже Х- Х! ве- 
ков. Процесс объединения способствовал общему подъему культуры и искусства, 
особенно иитенсивно проявившемуся со второй половины Х века. Процветание страпы 
отразилось и в широком масштабе строительства. В архитектуре усиливается интерес 
к проблеме декоративного оформления здания, и в связи с этим постепенно увели- 
чивается роль орнаментально-декоративной резьбы в украшении стен церквей, обли- 
цованных ровными рядами кладки из тесаных квадров. В декоре фасадов очень 
часто используются также и фигурные рельефы, которые встречаются как на высоко- 
художественных архитектурных сооружениях, так и па рядовых постройках. Широкое 
распространение фасадной скульптуры характерно для памятников южных районов 
Грузии — Джавахети, Месхети, Шавшети, Кларджети и Тао. Значительные компози- 
ции фасадных рельефов сохранились в крайней северной горной провинции Грузии —- 
Раче — и в районе Кударо, исторически связанном с Рачой и входившем в ее терри- 
торию, а также в других районах Грузии. По сохранившемуся материалу, относя- 
щемуся часто к отдаленным друг от друга районам, видно, что использование 
фигурных рельефов для украшения фасадов здания в Х веке получает большое 
распространение по сравнению с предшествующими столетиями (\УП-—1Х вв.), что само 
по себе свидетельствует об усилении интереса к скульптурному изображению. 
Плоскостное решение изображения все еще продолжается я первой половине Х века, 
сохраняясь в ряде рельефов и во второй половине столетия. 

Условная плоскостность характеризует фигурные рельефы памятников района Кударо, 
Надарбазеви и Кваиса-Джвари °. Фигурная скульптура в Надарбазеви представлена 
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изображением льва на угловом камне карниза, двумя навершиями (на одном — дву- 
главый змей, а на другом — полуфигуры апгелов), а также сюжетной сценой „Про- 
славление Богоматери“. В сцене изображены сидящая Богоматерь, поддерживающая 
младенца Христа, и слетающие к ней ангелы, размещение которых не создает худо- 
жественно законченной композиции. Мастер крайне условно передает позу сидящей 
фигуры, разворачивая верхнюю и пижнюю части туловища в одной плоскости; трон 
Богоматери вовсе не обозначен. Результатом отсутствия пространственных представ- 





лений и ощущения объемпости форм является неестественная распластанность ног 
с широко расходящимися коленями и совершенно рудиментарными. малюсепнькими ступ- 
нями. Условио решепы и фигуры ангелов, фронтальные головы которых органически 
не связаны с изображенным в профиль туловищем, а как будто приставлены к нему. 
В Кваиса-Джвари рельефы высечены на отдельных прямоугольных плитах (размер 
плит в среднем: длина - приблизительно | м, высота — приблизительно 0,5 м). Изо- 
бражены светские персонажи, новозаветная сцена „Бегство в Египет“ и ветхозавет- 
ная история Ионы. Сцена из жизни пророка Ионы, решенная до крайности сжато, 
дана в редком иконографическом изводе: чудовище, которое поглотило Иону, пред- 
ставлено в виде змея с извивающимся туловищем и двумя головами **. Одна из голов 
чудища поглощает Иону, а другая изрыгает его — из пасти выступают голова и руки 
пророка. Таким образом, здесь в одном изображении объединены два основных момента 
истории Ионы: поглощение чудовищем и чудесное освобождение из его чрева, сцена 
как бы превращена в краткий символ. Рядом с историей Ионы представлен ктитор 
с моделью церкви в руках. 

В подобном объединении выражено определенное символическое сопоставление: 
моление ктитора о спасении души подкреплено аналогией из Священного писания, 
повествующего о спасении богом Ионы. 

В рельефе „Бегство в Египет“ все фигуры: Мария с младенцем на коленях верхом 
на осле, держащий поводья ангел и замыкающий шествие Иосиф — представлены 
в условно-статичных позах. Животное изображено в профиль, а движение человече- 
ских фигур в определенном направлении, диктуемом содержанием сцены, выражено 
условно — жестикуляцией, профильной постановкой ног при полной фронтальности ту- 
ловища и головы. Каждое изображение, в сущности, обособлено, и замкнутость конту- 
ра нарушается только в фигуре Мосифа, в диспропорционально увеличенной руке. 
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Рельефы этих двух памятников Одного района стилистически близки, что позволяет 
предположить их выполнение представителями одпой каменотесной мастерской. Высе- 
ченные на твердом камне красноватого тона изображения довольно сильно повышены 
по отношению к фону (от 2 см до 4,5 см). Высокий рельеф вообще сам по себе не 
означает преодоления плоскостного подхода, который сохраняется и в данных изо- 
бражениях, так как края рельефа срезаны под углом, а верхняя плоскость прорабо- 
тана графически. Но сильная повышенность придает фигуре в целом и ее формам 
массивность, ощущение характера монументальной работы в камне. Сходство видно 
в лицах, очертание которых, широкое в верхней части и сильно суживающееся к под- 
бородку, продолжает приемы, распространенные в УШ —1Х веках. 

Линии складок выполнены приемом косого двустороннего среза. Этот прием, кото- 
рый наряду с прочерчиванием линий использовался и мастерами предшествующего вре- 
мени, также сохраняет графический характер проработки передней плоскости рельефа. 
Складки в основном переданы равномерными рядами прямых линий, проложенных 
довольно широко. В фигуре Богоматери из Надарбазеви у колен линии ломаются 
под углом и прямо спускаются вниз, создавая, таким образом, геометризированный 
рисунок, в отличие от округлых линий у ног фигуры Христа в опизском рельефе 
или в тимпане из Боржоми. В рисунке складок этих рельефов Х века больше схе- 
матичности и геометризированности. 

Непластичное решение показывают рельефы ряда памятников Х века —- Азаврети, 
Бурнашети, Шепяк и др. На восточном фасаде церкви в Шепяке?' помещались рядом 
две плиты. Хотя на одной из них, на которой представлены Христос и фигура Сс воз- 
детыми руками, изображения даются высоким рельефом, в них отсутствует ощуще- 
ние объемпости и выражен плоскостной подход, как и в фигурах ктиторов на второй 
плите, выполненных низким рельефом. Сопоставление этих двух изображений ясно 
показывает, что высота рельефа, если ей не сопутствуют другие моменты, не опре- 
деляет скульптурность фигур. 

В произведениях Х века продолжается линия экспрессивного подчеркивания отдельных 
частей изображения. Этот момент отмечается в рельефе из Кваиса-Джвари, в Шепяке 
он выражен в увеличении благословляющей десницы Христа. 

В Х веке наряду с плоскостно решенными рельефами создаются произведения, сви- 
детельствующие об определенных сдвигах в сторону развития объемных, простран- 
ственных представлений в скульптуре. 

Этапное значение в этом процессе имело высвобождение фигуры от сковывающего 
воздействия плоскости поверхности рельефа. Изображение уже не ограничено двумя 
параллельными плоскостями — плоскостями фона и поверхности, между которыми оно 
раньше вписывалось. Края рельефа сильно закругляются, фигура выступает по отно- 
шению к фону в виде объемного, выпуклого блока. Подобная передача фигуры нерас- 
члененными геометризированными объемами является первым шагом в процессе освое- 
ния скульптурности, так называемой архаической ступенью скульптурности, которая 
характерна для грузинской пластики Х века. 

Эта архаическая ступень скульптурности проявилась уже в первой половине Х века, 
о чем свидетельствует рельеф из Тбети, изображающий Ашота Куха — строителя 
Тбетского храма”. Выполнение рельефа падает на первое двадцатилетие Х века 
(Ашот Кух умер в 918 г.). 

В крупной фигуре ктитора, изображенной во весь рост, объем как бы прорывает 
плоскость — выпуклый блок фигуры сильно выступает по отношению к фону. Фигура 
производит впечатление округлой колонны, приставленной к стене, но мало связан- 
ной с последней. Края рельефа настолько сильно закруглены, что трудно определить 
границу его поверхности. 

Массивная фигура, из общего блока которой не выделены отдельные формы, харак- 
теризуется утяжеленными пропорциями и статичностью позы. Изображение уже не 
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распластано в плоскости, как в опизском рельефе. Здесь видно стремление скульп- 
тора представить плечи и голову фигуры в повороте, хотя мастер все еше не может 
выйти за границы условности. Реально существующая светская одежда воспроизво- 
дится не только в общих формах, но и в рисунке деталей. В частности, на поверх- 
ности обозначен рисунок ткани: орнаментальные узоры на нижней одежде, а также 
изображения животных, разбросанные на плаще. 

Рельеф из Тбети, в котором явственно выражено преодоление плоскостности, — про- 
грессивный для своего времени памятник, предвосхищающий дальнейшее развитие. 
В скульптуре первой половины Х века в основном все еще превалирует плоскост- 
ной подход, переход же к пластической передаче изображения обозначается в памят- 
никах середины и второй половины Х века. Ярко выражена архаическая ступень 
скульптурности — подчеркнутая блочность фигуры — в произведениях чеканного искус- 
ства, таких, например, как Ишханское распятие 973 г. °°. 

Решение фигур в виде объемно выступающих блоков характерно для рельефов, помс- 
щенных на фасадах церквей ссредины и второй половины Х века — Цкарос-Тави, 
Долис-Кана 3°, Вале и др. 

В произведениях Х века дает себя чувствовать осознание мастером пространства как 
необходимого условия для выявления пластических ценностей. На фрагменте плиты 
из окрестностей Сухуми?! (середина Х в.; скульптура малых форм) фигуры как бы 
помещены в ниши, вследствие чего плоскость фона не подчеркнута. И этот момент 
и такие детали, как постановка ступней ног в глубину при фронтальности фигуры, 
изображение рук в ракурсе, служат преодолению плоскостности. 

Определенную роль играет подчеркивание глубины в рельефе из Петобани с изо- 
бражением ктиторов: мужчина и женщина поддерживают модель церкви, высеченную 
в центре плиты. В рельефе из Петобани фон представляет собой не ровную пло- 
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скость, как обычно, а его поверхность проработана линиями, как бы обозначающими 
помещенный позади фигур занавес. Передача складок занавеса дается посредством 
ступенчатого наслоения плоскостей друг на друга, которые около поднятых рук соз- 
дают впечатление откинутой драпировки. 

Объемное ошущение проявляется и в проработке края занавеса фестонами. При пере- 
даче складок плаща фигуры также дано ступенчатое расположение складок. Таким 
образом, в этом рельефе плоскость фона не ограничивает изображение, а наоборот, 
характер проработки фона направлен в сторону создания иллюзии глубины. Между 
фоном и поверхностью рельефа наслоения складок как бы образуют дополнительные 
плоскости. 

Здесь именно в подобной трактовке фона выявилось стремление мастера преодолеть 
плоскостность изображения и внести в него ощущение глубины. Что касается самих 
фигур, в их выполнении пластические моменты все еще не выражены. 
Произведения фасадной скульптуры Х века объединяются общностью подходов, кото- 
рые выступают в решении отдельных композиций и трактовке самых фигур, а также 
в распределении фигурных рельефов на фасадах здания. 

Творческие усилия скульпторов в первую очередь направлены в сторону подчерки- 
вания общей объемности изображения. Композиционное построение рельефов не высту- 
пает как художественно осознанная задача. Рельефная композиция отличается при- 
митивностью: статичные фигуры обычно располагаются рядом таким образом, что 
каждая из них воспринимается в какой-то мере изолированно. Изолированность сохра- 
няется даже в тех случаях, когда фигуры связаны между собой каким-то опреде- 
ленным действием, как в сцене „Бегство в Египет“ из Кваиса-Джвари или в рель- 
сфах Шепяка и Петобани, где два ктитора вместе поддерживают модель церкви. 
Фигура характеризуется оцепенелостью и скованностью позы, подчеркнутой фрон- 
тальностью (Шепяк, Долис-Кана, Вале). Мастера еще не умеют передать фигуры 
в повороте, разворот плеч в ракурсе (Кваиса-Джвари, Вале — фигуры на восточном 
фасаде и в тимпане южного входа). Условно передается поза сидящей фигуры (Бого- 
матери из Кваиса-ДДжвари и Надарбазеви). Нерасчлененный, геометризированный абрис 
фигур обозначен лишь в общих чертах. Им свойственны тяжелые, приземистые про- 
порции, крупные головы, маленькие ступни, грубые застывшие формы. Так же общо 
переданы примитивные черты лица. Орнаментальный рисунок поверхности, отмечен- 
ный в рельефах \"Ш—1Х веков, в большинстве произведений Х века уступает место 
проработке одежды однообразными рядами в основном прямых или косо проложен- 
ных линий, которые не нарушают застылости и цельности общего блока фигуры. 
Отмеченные черты особенно характерны для произведений архаической ступени 
скульптурности, так как грубые застывшие формы соответствуют изображению фигуры 
в виде малочлененного объемного блока. 

В памятниках первой половины Х века и в ряде произведений второй половины сто- 
летия характер размещения скульптуры на фасадах сохраняет связь с манерой пред- 
шествующего времени. 

Фигурные рельефы изолированно помещаются на больших ровных плоскостях стен. 
Даже тогда, когда, как на восточном фасаде церкви в Цкарос-Тави **, две плиты 
с фигурами помещены рядом, они художественно не связаны. Господствует гладкий 
массив стены, но на нем фигурные рельефы начинают выступать объемной массой. 
Плиты с фигурными изображениями особенно часто служат навершиями, акцентируя 
оконные проемы (в Петобани и в Шепяке на оконных навершиях представлены фигуры 
ктиторов, в Бурнашети и Азаврети — сцена „Даниил во рву львином“, в Пархали на 
одном навершии вырезана фигура льва, на втором — пара птиц по сторонам креста). 
В Х! веке плиты с фигурными изображениями окончательно уступают место орна- 
ментированным навершиям, а сам оконный проем обрамляется наличником с орна- 
ментальной резьбой. Но этот прием оформления выявлен уже в памятниках Х вска. 


Монументальная 
скульптура Грузии 


90 

Оформление окна 
восточиого фасада 
храма в Вале 





о 


Скульптура в 
УШ-—Х веков 


91 

Богоматерь. 
Релье 

восточного фасада 
храма в Вале 





асада 
але 


} 


5 
== 
42) 
> 
= 
> 
>) 
а. 
> 
= 
Е 
-2 
= 
> 
5 
9) 


Монументальная 


Вседник. 
Рельеф 
южного 
храма в 


92 





Скульптура 


| 
о 
= 
Ф 
|) 
2< 
с 
> 


93 


Всадинк. 
Рельеф 


южного фасада 


храма в 


але 





Монументальная 
скульптура Грузии 


94 


На протяжении Х века сильно возрастает интерес к украшению фасадов храма деко- 
ративными элементами и орнаментальной резьбой. 

Фигурная скульптура развивается по направлению осмысления ее как органической 
составной части общего оформлення фасадов. Художествепной цельностью декора 
обращает внимание храм в Кумурдо (964), выдающийся памятиик средневековой гру- 
зинской архитектуры °*. В обшем впечатлении большую роль играет колористический 
эффект: на поверхности стен, облицованных плитами розоватого тона, переходящего 
в песочный и бледно-винный, выделяются детали из кроваво-красных камней. 
Фигурные изображения архитектор использует для украшения главного, восточного 
фасада храма; но он не создает самостоятельных композиций, а включает их в офор- 
мление центрального окна, которое является основным элементом декора данного 
фасада. Каждая деталь художественно продумана. Сам проем окна подчеркнут орна- 
ментироваиным наличником, резанным заподлицо со стеной. Вокруг выделено наруж- 
ное обрамление, выступающее от поверхности кладки и завершающееся высоко под- 
нимающейся аркой. Как прямоугольная часть обрамления, так н арка покрыты орна- 
ментальной резьбой. Фигуры помещены в наружное обрамление под капителями арки. 
Это символы евангелистов: ангел и орел наверху, лев и бык под ними (все они 
имеют крылья). Орел и ангел даны невысоким рельефом, поверхность которого про- 
работана условно прочерченными линиями. Условность особенно ощущается в фигурке 
апгела с непропорционально маленькими, тонкими руками и ногами и большой голо- 
вой. Они почти совершенно не отличаются от графически прорисованных декора- 
тивных человеческих масок на капителях. Изображения льва и быка представляли 
выступающую вперед, но бесформениую массу (их морды теперь сбиты). 

Следует отметить, что скульптурные искапия эпохи в рельефах Кумурдо пыражены 
не сильно. Графический характер выступает и в орнаментальной резьбе, которой при- 
сущи изящество и артистизм. 

Пластичность в определенной степени ошущается в отдельных головах, которые 
помещены внутри треугольных ниш, прорезанных в толще стены по фасадам. На 
восточном фасаде две пиши симметрично расположены по сторонам центрального 
окна; бородатые мужские головы в их глубине сопровождаются надписями, как сим- 
полы неба и земли. На северном и южном фасадах прорезано по одной нише в центре 
фасада. Южная ниша включает скульптурную голову Адама, сходную по типу с изо- 
бражениями восточного фасада, пиша же северного фасада — голову Евы. Заверше- 
ние ниш разработано в виде ракозины, и общий абрис помещенных в их глубине 
скульптурных голов хорошо приспособлен к воронкообразному раструбу ниши“. 
Даны они цельным объемом с суммарно намечениыми грубоватымн чертами лица. 
Женская голова мягче, она более прочувствована в частностях: волосы вокруг головы 
ложатся округлой массой, выделяется округлость шеи и мягкий овал лица. Возможно, 
что это различие обусловлено образцами, из которых исходил мастер. 
Изображение человеческих голов — один из излюбленных в среднепековой скульптуре 
мотивов, истоки которого уходят в древние времена и связываются с изображениями 
человеческих масок в дохристианском, языческом искусстве. В средние века этот 
мотив встречается в Армении на фасадах Ахтамарского храма (Х в.) 13°, широкое рас- 
пространение он получает в романской скульптуре Западной Европы, где человече- 
ские (мужские и женские) маски охотно используются для оформления капителей, 
пысекаются на фасадах храмов, то взятые отдельно, то составляя сплошные ряды. 
В разнообразной интерпретации предстает перед зрителем мотив человеческих голов 
в скульптурном декоре архитектуры Владимиро-Суздальской Руси (ХИ ХИ вв.) *°. 
В Кумурдо фигурные рельефы занимают место и в интерьере здания. Плиты с изо- 
бражениями светских лиц помещены в восточных подкупольных тромпах. Предпо- 
лагают, что это царица Гурапдухт (имя вырезано рядом с фигурой), мать грузин- 
ского царя Баграта Ш, и ее брат царь Леон. Представлены они в светской одежде. 
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Застылостью характеризуется мужская фигура, изображенная фронтально, со сло- 
женными на груди руками и ступнями ног, обращенными пятками внутрь. Но ив жен- 
ской фигуре, представленной вполоборота с вытянутыми я сторону руками, движе- 
ние не ошущается, так как вся поза передана условно. 

Аналогичное расположение рельефов повторяется и в небольшой южной часовне, 
одновременной храму, а именно: камепные плиты с фигурами ангелов вставлены в углы 
переходов от арок, выделяющих внутренний квадрат, к своду. 

При рассмотренни фигурного декора храма обращает на себя внимание определен- 
ный подбор изображений. На первый взгляд как будто не связанные друг с другом. 
в целом они, видимо, воспроизводили картину средневекового мироздания в виде 
кратких символов, а именно в аллегорических образах неба и земли (скульптурные 
головы восточного фасада) и в фигурах ангелов, связанных с небом; они посредники 
между небом и землей. Ветхий завет олицетворялся изображениями голов Адама и 
Евы, а Новый завет — символами евангелистов. Можно рассматривать в этой же связи 
изображения светских персонажей, представляющих самую последнюю, земную сту- 
пень иерархии °*. 

В Кумурдо явно выражено стремление трактовать фигурный декор храма как опре- 
делензое идейное целое. Именно этот подход паходит развитие в фасадной скульп- 
туре Х1 века. 

Но в Кумурдо, в сущности, нельзя говорить о фасадной скульптуре в ее специфи- 
ческом значении, так как основные крупные фигуры (фигуры ктиторов и ангелов) даны 
не на фасадах, а внутри здания. Изображения же на фасадах особенно не выделены. 
Грузинские зодчие Х века охотно вводят орнаментальную резьбу в интерьер здания, 
украшая ею капители и базы устоев, пилястр и т. д. Что касается фигурных рель- 
ефов, для оформления архитектурных частей интерьера они применяются сравнительно 
редко“. Украшение интерьера храма фигурными рельефами было отмечено в Кумурдо. 
В церкви Гогюба рельефные фигуры также помещены в подкупольных тромпах. Ана- 
логии указанпому приему украшения тромпов скульптурными фигурами мы находим 
в романской архитектуре Франции: в церкви Конк (Х1 в.) фигуры ангелов помещены 
в тромпах квадрата средокрестья “°. 

В грузинской архитектуре встречается и иной прием оформления интерьера фигур- 
ными изображениями. В церкви Земо-Крихи (последняя четверть Х в.) ®® массивные 
головы животных, похожие на львиные, выступают на передней стороне баз приап- 
сидных пилястр. На базе северной пилястры изображены три головы (средняя круп- 
нее боковых), а на базе южной пилястры — только одна. Таким образом, алтарная 
апсида с обеих сторон была фланкирована изображениями животных. 

Особо обращает на себя внимание то обстоятельство, что в Земо-Крихи пилястры 
как бы опираются на изображения животных, так как аналогии такому решению 
имеются в большом количестве в западноевропейской архитектуре романского периода, 
а именно в оформлении порталов церквей, где часто колопны и пилястры опираются 
на скульптурные фигуры животных, чаще всего на фигуры львов, которые сим- 
метрично фланкируют вход в храм. Но, в отличие от Земо-Крихи, обычно крупные 
фигуры животных изображены целиком, иногда даже выделенные в виде округлой 
скульптуры, и на их монументальных туловищах установлены колонны или пилястры: 
романские церкви Х!—ХИ веков — св. Трофим в Арле, Сен Жиль, Амбрэн, Помпьер 
(Франиция), церковь в Мариентале (Германия), собор в Модене, св. Зено в Вероне, 
св. Николай в Джорнико (Италия) *!; в церкви Сен Жиль рядом с фигурами львов 
представлены и львиные головы. 

Несмотря на различное композиционное решение, в обоих случаях — в произведениях 
средневековой Грузии и Западной Европы, — в сущности, выражен один и тот же 
принцип, подчеркнут тот момент, что животные являются несущими тяжесть пилястр 
(колонн). 
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В литературе дается толкопание этих образов как побежденпых лемоноп, обращен- 
ных на службу церкви *?. Подобное объяснение их смыслового значения представ- 
ляется возможным, так как момент подчинения может быть выражен имепно в том, 
что животные песут устои. Но более явио выступает в этих расположенных попарно 
по сторонам входа животных их назначение как стражей, преграждающих непосвя- 
щенным доступ в спященное место‘. Происхождепие этой темы имеет корни 
в искусстве стран Древнего Востока, где расположенные попарно скульптурные 
фигуры животных ограждали вход в царский дворец“. ’Голкование изображений 
животных как стражей, охраняющих священное место (в данном случае алтарь), мож- 
но отиести и к земо-крихским рельефам. При этом возможно также спязать их образы 
с древнейшими народными представлениями о священных культовых жипотных, кото- 
рые продолжали жить и после распространения христианства. 

Итак, в Х пеке в грузинском искусстве имеют место поиски принципов оформления 
интерьера церкви фигурной архитектурной пластикой, но основной ясе же остается 
фасадная скульптура. 

В архитектурном памятнике Вале (последняя четверть Х в.) определенно выступают, 
с одной стороны, тенденция осмыслить рельефы на фасадах здания как единый 
ансамбль и, с другой стороны, стремление связать фигурные изображения с орна- 
ментальным декором. Правда, здесь пе достигнуты органическая цельность и худо- 
жественная законченность в решении этих проблем, которые получают дальнейшее 
развитие в Х! веке. 

Храм в Вале привлекает внимание уже количеством помещенных на его фасадах 
фигурных рельефов. Здание было основательно перестроено в Х\! веке, но большин- 
ство рельефов сохранилось на первоначальных местах, что дает возможность пред- 
ставить общую картину распределения фигурной скульптуры ‘°. На гладких нечлененых 
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массивах стен орнаментальный и фигурный декор сосредоточивался отдельными ак- 
центами, подчеркивая в основном оконные и дверные проемы: особенно выделялись 
фигурные рельефы. 

Восточный фасад решен симметрично; рельефная композиция, которая помещается 
над центральным окном под большим орнаментальным навершием, занимает на фасаде 
самое видное место. Боковые оконные проемы, расположенные симметрично, намного 
ниже центрального, украшены небольшими орнаментальными навершиями и изобра- 
жениями расцветших крестов. Основным в оформлении фасада является, таким обра- 
зом, центральная композиция с фигурным рельефом, для которого орнаментальное 
навершие служит обрамлением. Изображены Богоматерь с младенцем, по сторонам 
которой стоят архангел Гавриил и светское лицо— женщина, в надписи читается ее 
имя  Крави %°. 

Все три входа в церковь были подчеркнуты фигурными композициями. На северном 
фасаде рельеф вырезан на архитраве входа (два льва по сторонам человеческой фигур- 
ки, под которой различается очертание еще какого-то животного. Возможно, что 
это сцена „Даниил во рву львином“). Что касается западного и южного входов, то 
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они получили особое оформление и выделяются на фасадах в виде порталов. Запад- 
ный портал, расположенный по центральной оси фасада, выступает на фоне гладкой 
плоскости стены доминирующим декоративным акцентом. Портал сильно повышен 
по сравнению с самим дверным проемом, что придает ему парадный характер. Вход 
фланкирован декоративными полуколонками с базами и капителями, которые соеди- 
нены аркой. Орнаментальной резьбой покрыта не только арка, но и поле тимпана 
под ней. Фигурные же изображения высечены на архитраве, расположенном непо- 
средственно над входом. Представлены конные святые воины — св. Георгий и св. Фе- 
дор — друг против друга. 

Оба элемента оформления портала — орнаментированный тимпан и фигурный рельеф — 
воспринимаются один рядом с другим как самостоятельные, равнозначащие составные 
части композиции; органическая связанность этих элементов не достигнута. 

Южный портал решен гораздо более скупо. Вход и здесь фланкирован полуколон- 
ками, поверх которых переброшена орнаментированная арка. Но общие пропорции 
портала здесь не повышены, а фигурная композиция занимает поле тимпана непо- 
средственно под аркой. Сама композиция, как и сцена западного портала, не включает 
никаких декоративных элементов. 

Рельеф сохранился плохо. В правой части представлен благословляюший Христос, а 
позади него небольшая фигура апостола Петра (изображения определяются надписями). 
Перед Христом видна маленькая фигура (вероятно, коленопреклоненная). Левая часть 
композиции сбита, но совершенно справедливо предполагать здесь изображение кти- 
тора “’. Таким образом, рельеф передавал обычную сцену — Христос благословляет 
светское лицо (ктитора). 

Остальные изображения, помещенные на южном фасаде, находятся не на первона- 
чальных местах. Это две плиты со стояшими женскими фигурами, а также два 
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всадника по сторонам оконного проема, перестроенного при реставрации. Атрибуты 
всадников (один всадник держит в руке виноградную гроздь, а другой — чашу) ука- 
зывают на то, что это скорее светские лица, чем святые. 

Карнизы церкви были покрыты орнаментальной резьбой. Среди них особо выделялись 
угловые камни с высеченными на них фигурами ангелов, фантастического крылатого 
существа и животных *8. 

Как видно из перечисленных изображений, в Вале фигурные рельефы занимали 
значительное место на фасадах церкви, являясь даже основными компонентами декора. 
Они служили для подчеркивания архитектурно выделенных частей здания оконных 
проемов, входов, угловых частей карнизов, которые вследствие этого получали до- 
полнительно и смысловую нагрузку. Основные сюжетные сцены архитектор помещает 
над центральным, алтарным окном и внутри порталов главных входов в храм. Они 
передают распространенный в грузинской средневековой скульптуре сюжет сцену 
предстояния и моления светского лица Христу или какому-нибудь святому (в сцене 
восточного фасада это Богоматерь, которой посвящена церковь). Западный портал 
включает изображения святых воинов, особо почитаемых в Грузии (06 этом вопросе 
ниже в главе 11). 

Изображения ангелов в верхних частях здания, рельефно выступая на углах карни- 
зов, завершали декоративное убранство фасадов. 

Таким образом, в Вале можно говорить о стремлении внести определенную систему 
в распределение рельефов по фасадам здания, а также связать фигурный декор с 
орнаментальным декором здания. Но художественная целостность еще не достигнута: 
на гладких массивах стен рельефы воспринимаются прежде всего как отдельные, 
обособленные в себе акценты. В оформлении порталов рельефная композиция не слита 
с орнаментальной резьбой в декоративное целое. 
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Следует обратить впимание на то обстоятельство, что здесь на стенах одного здания 
объемно решенные изображения совмещаются с рельефами, в которых скульптурность 
почти совершенно не выявлена. В одну группу объединяются композиция восточного 
фасада, отдельные женские фигуры на южном фасаде и архитрав северного входа. 
В них передача изображения не выходит за границы плоскостного мышления; плоская 
поверхность невысокого рельефа лишь слегка закругляется у краев. Более рельефно 
трактованы изображения всадников южного фасада и западного портала. Сравнительно 
многочисленна группа произведений, которая прежде всего выделяется значительной 
высотой рельефа. В данном случае высота рельефа приобретает существенное зна- 
чение, так как является фактором, способствующим выделению сильно выступающих 
выпуклых блоков. Такими выпуклыми цельными объемами даются изображения ан- 
гелов на угловых камнях карниза, а также фигуры южного тимпана. Фигура, решенная 
как грубая болванка, воздействует прежде всего мощью нерасчлененной, объемной 
массы. С этим связана изолированпость отдельной фигуры внутри композиции, так 
как на данной стадии развития основная задача--выделение цельных, объемных бло- 
ков фигур (см. рельеф тимпана южного входа). 

Несмотря на разную степень выражения в них скульптурности, рельефы церкви в 
Вале объединяются рядом общих черт, характерных для определенной эпохи. Это 
стаповится ясным при сравнении композиций южного портала и восточного фасада. 
В обоих случаях композиция, в сущности, состоит из поставленных рядом, обособ- 
ленных фигур, взаимосвязь которых имеет внешний характер вследствие условности 
их постановки. Как и в предшествующем периоде, при изображении ног в профиль 
голова и туловище показаны фронтально. В фигуре Христа намечается разворот плеч, 
но, в сущности, и она воспринимается фронтально. Взаимосвязь между фигурами 
выражена лишь направлением их жестов (благословляющая десница Христа или об- 
ращенные в сторону Богоматери руки архангела). 

Поясняющие изображения надписи лишь заполняют свободные места фона между 
фигурами, пе играя роли художественных элементов внутри композиции. 

Короткие, непропорционально построенные фигуры с увеличенными головами и ма- 
ленькими ступнями отличаются тяжелыми формами и нерасчлененным, геометризи- 
ровапным общим абрисом. Проработка поверхности однообразными рядами парал- 
лельных линий, направлением которых лишь суммарно, в общих чертах, дифферен- 
цируются части одежды, подчеркивает застылость и статичность блока фигуры. 
Для тяжеловесных, массивных лиц характерны грубые черты. В отличие от отме- 
ченного в примерах переходного периода типа лица с сильно суживающимся овалом, 
лица в рельефах Вале имеют массивный, почти квадратный подбородок. 

В некоторых изображениях, таких, как фигуры льва и быка на юго-восточном угловом 
камне карниза, скульптурность выражена в более развитом виде: посредством про- 
тивопоставления выпуклых и вогнутых частей в общем массивном объеме достигается 
рельефная моделировка поверхности. 

Таким образом, в скульптурном декоре памятника, наряду с чертами, характернымн 
для прошедшего этапа, выявляются прогрессивные тенденции. 

От вышерассмотренных рельефов Вале отличается большая плита (91 Ж69 см) с фигурой 
архангела во весь рост, находящаяся сейчас внутри церкви. Фигура пе такая грубая 
и массивная. В трактовке рельефа намечается ступенчатое распределение объемов 
в глубину: кроме основного блока фигуры и округло выступающих объемов рук 
отдельные слои составляют плаш и крылья. Поверхность последних сильно понижа- 
ется от края внутрь, в результате чего крылья создают пространственное обрамление 
для помещенной в углублении фигуры. Рельеф в целом приобретает более расчле- 
ненный характер, в нем усиливается ощущение декоративности; оно достигается про- 
работкой поверхности нимба и верхней части крыльев выемками, а также зигзаго- 
образным рисунком поверхности фигуры. 
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Плита с фигурой ангела стоит несколько обособленно от остальных рельефов Вале, 
где не подчеркнута декоративность в трактовке изображений. По свидетельству мест- 
ных жителей, эта плита была перенесена в церковь из другого места. Поэтому вполне 
вероятно, что рельеф действительно не принадлежал данному памятнику. 

Большой интерес, особенно по содержанию сцен и обширности цикла, представляют 
рельефы церкви в Корого *", расположенной в труднодоступном ущелье горного района 
Мтиулети. Построенное из камней местной породы и перекрытое двускатной кровлей, 
здание завершается карнизом из крупных тесаных плит. Подход к храму — с запада 
и именно поэтому сюжетные изображения высечены на западном карнизе.Они состав- 
ляют непрерывный ряд сцен светского содержания и передают в определенной после- 
довательности отдельные этапы конкретного процесса строительства здания; направлены 
они от краев карниза к его вершине, подчеркнутой замковым камнем, на котором 
помещается фронтальная фигура Богоматери Оранты с ликом Христа-Эммануила на 
груди °°. Каждая сцена или фигура занимает отдельную плиту, размер которой выбран 
соответственно изображению, но в целом они составляют единую „фризовую“ компо- 
зицию с выделенным центром - изображением Богоматери. Рельефный фриз Корого— 
это своеобразный рассказ, повествование в камне. 

Последовательность сцен—от северного края к центру, а затем от южного края к 
центру. Рельефы небольшого размера, но ясно рассматриваются с земли. 

Цикл открывает фигура мужчины с орудием труда, которое он держит поверх теса- 
ной каменной плиты. В фигуре не ошущается определенное действие, и поэтому по 
сравнению с другими сценами это изображение воспринимается не как конкретный 
эпизод, а как олицетворение обобщенного образа строителя. Вторая сцена уже вводит 
зрителя в процесс строительства. Она изображает транспортировку камия на санях 
упряжкой быков, которых ведет человек, опираясь на палку. В том, как находящийся 
сзади мужчина придерживает камень согнутой в конце палкой, ясно чувствуется, 
что мотив этот взят непосредственно из окружающей жизни. Следующая сцена опре- 
деляется как приготовление скрепляющего раствора ?': один из персонажей орудует 
лопатой, перед вторым изображен какой-то предмет. На плите рядом — двое мужчин, 
несущих ящик с раствором и кувшин для воды. Кувшин обвязан веревкой, конец 
которой, перекинутый через плечо, держит человек. Жизненные наблюдения нахо- 
дят отражение и в композиции, изображающей перевозку камня на санях, которые 
тащит за веревку мужчина. 

Повествование затем переходит на другую сторону. У южного края стены на неболь- 
шом камне представлена, судя по головному убору, женская фигура, держашая за 
круглую ручку какой-то предмет. Возможно, что это корзина, и мастер, таким обра- 
зом, изобразил женщину, которая несет пищу рабочим. Процесс обработки камня, 
изображенный рядом, передается очень экспрессивно: в фигурах каменотесов, один 
из которых уже ударил орудием по камню, а другой замахнулся для удара, ощу- 
щается напряженность. На следующей плите показано, как готовые плиты переносят 
на спине, можно предположить, уже к самому месту строительства. Этой сценой 
заканчиваются эпизоды, воспроизводящие процесс строительства, вернее, процесс под- 
готовки материала для строительства. 

За небольшой плитой с фигурой в позе Оранты следует интересная композиция, 
которую можно определить как указание на освящение церкви, так как изображен- 
ное посередине сооружение, вероятнее всего, представляет престол. Фигура с воз- 
детыми руками, стоящая по одну сторону престола, одета, так же как и персонажи 
вышеописанных сцен, в длинное, подпоясанное ниже талии и расширяющееся книзу 
платье. У второго мужчины поверх нижнего одеяния накинут плащ, правую руку 
он вытянул над престолом. Вероятно, это служитель культа, совершающий обряд 
освящения. Последний рельеф является завершением цикла, представляя образ ктитора, 
держащего модель церкви. 
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Как видно из описания, рельефы мыслились скульптором в определенной последова- 
тельности, составляя по содержанию единый цикл. 

Ряд характерных черт связывает рельефы Корого с архаической ступенью скульптур- 
ности. Тяжеловесные и массивные фигуры выделяются на фоне высоким, сильно за- 
кругленным рельефом, создавая ощущение объемных масс. Бросается в глаза их 
диспропорциональность: приземистые, крупноголовые туловища, маленькие ступни, 
а руки часто чрезмерно удлинены. Профильная постановка пог рядом или носками 
врозь, а также построение фигур, при котором головы приставлены к телу часто 
без обозначения шеи, выявляют обычную для рельефов Х века условность. 

Вместе с тем некоторые особенности рельефов свидетельствуют о зарождающейся 
тенденции к преодолению застывшей блочности изображения. Эта тенденция выра- 
жена прежде всего в том, что фигуры представлены в ракурсах, передающих, правда, 
все еще условно, разнообразные движения, лица их даны не только в фас, но в три 
четверти и в профиль, в чем проявляются пространственные и объемные представ- 
ления. Скульптор помещает фигуры между сильно выдвипутыми архитектуриыми 
элементами карниза- - полочкой в верхней и валиком в нижней части, как бы соз- 
давая пространственную среду, утверждающую трехмерность изображения. 14екоторые 
головы так сильно закруглепы, что почти полиостью отделены от фона; отдельные 
части тела выступают дополнительными объемами, что является шагом вперед в до- 
стижении пластичности. 

При условности в изображении движений передача самого действия характеризуется 
своеобразной выразительностью и экспрессией. В сценах трудового процесса дости- 
гается ощущение физического усилия и напряженности (обработка камня, приготов- 
ление раствора). Мужчины, несущие на спине камни, как бы согнулись от тяжести, 
Некоторые фигуры мастер ставит с уклоном по отношению к косому паправлению 
основания карниза, вследствие чего создается впечатление, что они поднимаются 
в гору. Отдельные отмеченные при описании детали свидетельствуют о живом наблю- 
дении окружающей действительности, отразившемся именно в сценах трудового про- 
цесса, при изображении которых мастер не был связан иконографическими канонами, 
тогда как в рельефе Богоматери он воспроизводит ставший трафаретным пконогра- 
фический тип. 

Большое внимание уделяется эпизодам перевозки и перенесения каменных плит. Труд- 
ности, связанные с транспортировкой тяжелых каменных блоков по горным дорогам, 
возможно, в какой-то мере вдохновили скульптора и заказчика рельефов и нашли 
в них реальное отражение. 

Основная мысль рельсфного фриза церкви в Корого выражает обычное для произэве- 
дений средневековой грузинской скульптуры содержание: священное лицо (здесь — 
Богоматерь) благословляет постройку церкви, то есть благословляет ктитора с моделью 
церкви в руках. Но в Корого границы содержания расширяются воспроизведением 
самого процесса строительства, и, таким образом, представители низшего сословия — 
трудовой люд — занимают место на стене храма рядом с представителями знати — 
ктиторами. Мастер не ограничился каноническими религиозными сюжетами, а изобра- 
зил реальные события. В этом особое значение рельефов Корого, которые выходят 
за границы чисто религиозного мышления и указывают на наличие светских, „реа- 
листических“ тенденций внутри условного, догматического средневекового искусства. 
Показательно, что подобную „свободу“ творчества выявляст мастер, работающий 
в стороне от центра, в горном районе, где искусство, видимо, не было так строго 
регламентировано. Проявление в грузинском искусстве интереса к сюжету, передаю- 
щему конкретные события окружающей жизни, — прогрессивное для своего времени 
явление. В Грузии на стене храма встречается изображение десницы, держащей 
стронтельное орудис, то есть образ, символизирующий возведение здания (собор Свети- 
Цховели в Мцхета). 
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На карнизе восточного фасада церкви Успения п Сафаре помещена аналогичная одному 
из рельефов Корого сцена, показывающая обработку камня: перед мужчиной с ору- 
дием труда в руках изображена каменная плита °". Но других примеров последопа- 
тельной серии сцен такого содержания мы не можем назвать в грузинском средневе- 
ковом искусстве. 

Сцены строительства вообще известны в произведениях позднеантичного и раннехри- 
стианского времени. В живописи ПУ в. на стенах погребальной камеры языческой 
семьи в Риме они входят в цикл, отображающий деятельность умершего, который 
при жизни был руководителем строительства °*. В рукописи Виргилия Ватиканской 
библиотеки (\/ в.) изображено строительство города“. В живописи зрелого средне- 
вековья встречаются отдельные сцены, например, в Псалтыри [Х века *”, в так назы- 
ваемом Тавара апокалипсис (Х в.) °", в рукописи Британского музея (парафраз пен- 
татевха — Х в.) 7, в мозаиках атриума собора св. Марка в Венеции (ХИ в.) ^* — в ветхо- 
заветных сценах, передающих возведенис Вавилонской башни и сооружение ковчега 
Ноя, и др. 

Изображение трудового процесса вошло в тематику средневековой скульптуры. Алле- 
гории двенадцати месяцев, выраженные в композициях, представляющих характер- 
ный для каждого месяца трудовой процесс, нашли свое место в скульптурной прог- 
рамме романского собора *°. 

Изображения мастеров с орудиями труда в руках известны в средневековой Арме- 
нии — в рельефах храма Звартноца (УИ в.) °°. 

С мотивом рельефов Корого и церкви Успения в Сафаре можно сопоставить также 
фигуры каменотесов, изображенных с орудием труда в руках на рельефах романской 
эпохи церквей Сен Филибер в Турню (Х в.), Сен Поршер в Пуатье и на фризе башни 
Сен Реститю (вторая четверть Х1| в.) °'. 
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Но в целом цикл рельефов Корого, где воспроизведение последовательных этапов 
трудового процесса выступает как самоценная задача, является уникальным для своего 
времени памятником. 

Со второй половины Х века и далее в Х! веке развитие фасадной скульптуры харак- 
теризуется поисками пластической выразительности. С освоением пластических задач 
были связаны воспроизведение человеческой фигуры в приближающихся к реаль- 
ности формах, в более или менее натуральных пропорциях, свободная передача поз 
и движений. Ярче выступает декоративный момент, который выражен как в общем 
гармоничном, художественно законченном композиционном построении рельефов, 
так и в решении отдельных фигур, когда вместе с преодолением блочности дости- 
гается расчлененность и гибкость очертаний. Развитие пластики нельзя представить 
себе в виде хронологически непрерывной цепи; в произведениях одного и того же 
отрезка времени на первый план выдвигаются разные моменты. Как было отмечено, 
в скульптуре Вале и Корого творческие усилия мастеров были направлены в сторону 
решения общей пластичности изображения, тогда как в ряде памятников фасадной 
скульптуры этого же времени на первый план выступает задача декоративности. 

При решении проблемы декоративности в фасадной скульптуре перед мастерами 
встает задача связать фигурные рельефы с общим декоративным оформлением архи- 
тектуры в органическое целое. В этом направлении начиная со второй половины Х века 
отмечаются большие сдвиги, о чем особенно ярко свидетельствуют архитектурные 
памятники, воздвигнутые в южном районе Грузии — Тао-Кларджети *", который в эту 
эпоху играет значительную политическую роль и характеризуется интенсивным раз- 
витием культурной жизни. На территории Тао-Кларджети в Х веке велось строитель- 
ство большого масштаба, о чем свидетельствуют такие памятники, как грандиозные 
купольные храмы в монастырях Хахули и Ошки. 

Декор Хахульского храма°“ наряду с орнаментальной резьбой на южном фасаде 
включает крупный фигурный рельеф геральдического характера — орел, держащий 
в когтях животное (заяц). Декор сосредоточен на выступе рукава храма, в его цент- 
ральной части вокруг двойного окна, проемы которого фланкированы полуколонками; 
базы и капители колонок, а также арочные обрамления проемов украшены орнамен- 
том. Раднально расположенные в кладке стены плиты красного и белого цветов со- 
здают переход между окном и большим, сильно выступающим на поверхности стены 
орнаментированным навершием. Это навершие воспринимается как общее обрамление 
двойного окна и фигурного рельефа, помещенного посередине, как раз над стыком 
оконных арок. Рельефная фигура орла с распростертыми крыльями мастерски впи- 
сывается в общую архитектурную композицию. Являясь органической частью деко- 
ративного убора фасада, фигурное изображение выделяется вместе с тем как основное. 
При сильном подчеркивании объема рельеф не производит впечатления тяжеловес- 
ности, так как по сравнению с рельефами Вале он характеризуется более разрабо- 
танной пластичностью. Мощные, широко раскрытые крылья придают изображению 
величественный вид. Пластичность ощущается в трактовке их поверхности, создающей 
сильное заглубление от верхнего края внутрь. 

В Хахули фигурные рельефы даны также вокруг южного входа, который помещается 
в южной стене западного, удлиненного рукава храма. В тимпане входа изображена 
сцена „Вознесения креста“ четырьмя ангелами, а остальные рельефы размещаются по 
сторонам дверного проема (они частично закрыты пристроенной позже южной гале- 
реей). К востоку от входа представлены: апостол Петр с громадным ключом в руке, 
под ним — Иона, выходящий из пасти кита, а ниже две плиты с фигурами птицы 
и льва. К западу от входа даны только три плиты: „Вознесение Александра Македон- 
ского“, под ним плиты с изображениями грифона и льва, раздирающего быка. На- 
сколько позволяет судить доступный нам материал (фото, эстампажи и зарисовки), 
решение портала в целом не отличается художественной законченностью: отмечается 
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разнобой в размерах плит, не до конца рассчитано соответствие уровней между изо- 
бражениями, расположенными на западной и восточной сторонах. Не представляется 
возможным связать изображения друг с другом и по содержанию. Расположение 
рельефов производит некоторое впечатление случайности °\. 

Различен характер рельефов. Некоторые изображения (лев и лев, раздирающий быка) 
решены плоскостно и примитивно, но, как было отмечено выше, плоскостное восприя- 
тие продолжается в фасадной скульптуре на всем протяжении Х века. В фигурах 
грифона и птицы при плоском рельефе ярко выражена тенденция к декоративности, 
характерная для развития скульптуры от Х к Х! веку. Декоративностью отличается 
как общее решение и очертание фигуры, так и рисунок отдельных форм (особенно 
декоративен рисунок загнутых крыльев грифона). Абрис изображения приобрел гиб- 
кость и изысканность, он отличается композиционной завершенностью. Эти черты осо- 
бенно чувствуются при сравнении с примитивным и угловатым очертанием изображе- 
ний предшествующего времени. 

Отмеченное в Хахули совмещение разнохарактерных рельефов — явление, которое 
наблюдается и в ряде других памятников периода становления фасадной скульптуры, 
когда единый стиль еще не выработан. Свидетельствует оно о выполнении рельсфов 
разными мастерами. 

Грандиозный Ошкский храм °°, художественно выдающееся произведение грузинской 
архитектуры Х века, выделяется богатством и разнообразием скульптурного украше- 
ния. В оформлении фасадов здания уже определенно выступает стремление осмыслить 
их декор как законченную, целостную систему, внутри которой значительное место 
занимают фигурные рельефы. В создании впечатления целостности оформления фаса- 
дов большую роль играет декоративная аркатура, которая в Ошки обходит наруж- 
ные стены выступов южного, восточного и северного рукавов (аркатуры нет лишь 
на стенах западного рукава). Объединение фасадов здания посредством декоративной 
аркатуры — характерная черта грузинской архитектуры Х! века. Ошкский храм пред- 
ставляет один из ранних подобных примеров. На каждом из фасадов членение его 
аркатурой подчинено нарастающему к центру ритму и дается в соответствии с чле- 
нением внутреннего пространства и архитектурных масс здания. Декор в основном 
сосредоточен на центральной, повышенной части; в нем определенное место принадле- 
жит фигурным рельефам. 

Восточный фасад поврежден, но его оформление можно представить целиком. Алтар- 
ное окно, прорезанное на центральной плоскости фасада, обрамлено наличником 
и навершием, украшенными орнаментом, тонкие узоры которого неглубоко и дели- 
катно резаны на ровной поверхности. Рядом с этим сдержанным орнаментальным 
убранством контрастно выделяется расположенное непосредственно над навершием, 
сильно выступающее из плоскости стены фигурное изображение в виде протомы 
животного (голова животного сбита). Второй рельеф помещался в верхней части стены, 
под повышенной средней аркой, которая почти доходит до конька фасада. Таким 
образом, фигурный рельеф как бы завершал декор фасада. Этот высеченный на боль- 
шой плите, сильно поврежденный рельеф Е. Такайшвили нашел отдельно, недалеко 
от храма. Он считает, что на рельефе представлен архитектор — строитель храма ““ 
(голова фигуры отбита). Как правильно отметил Г. Чубинашвили, здесь, скорее, можно 
признать изображение архангела, так как и на фото хорошо различаются части 
крыльев по сторонам фигуры °7. 

Богатством оформления выделяется южный, главный фасад храма. Декор в основном 
и здесь сосредоточен на центральной части фасада, на плоскости стены, обрамленной 
высоко поднимающимися колонками и аркой. Оформление центрального окна вклю- 
чает орнаментированный наличпик, резанный заподлицо со стеной, и расположенное 
с определенным интервалом от него большое навершие, поверхность которого также 
покрыта орнаментальной резьбой. Радиально расположенные в кладке стены между 
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ними цветные камни играют роль объединяющего элемента (этот последний мотив 
типичен для архитектуры Тао-Кларджети). Выступающее на поверхпости стены навер- 
шине создает постепенный переход к рельефно решепным фигурным изображениям, 
которые особенио акцептировапы благодаря предоставленному им видному месту — 
высоко под центральной аркой, а также своими крупными размерами и подчеркну- 
той рельефиостью. Непосредственно пад навершием помещастся плита с изображе- 
нием орла, держащего в когтях животное, а выше симметрично стоят два архан- 
гела — Михаил и Гавриил. Таким образом, на южном фасаде фигурные рельефы 
выделяются как самые значительные акценты, а декоративная арка воспринимается 
как их обрамленис. 

С южной же стороны, а именно па южной стене западного, удлиненного рукава зда- 
ния, непосредственио под кариизом дапы еще три фигуры архангелов (или ангелов) 
во весь рост. 

На этом же южном фасаде, в восточной его части, архитектор поместил известную 
композицию с деисусными фигурами посередине и фигурами правителей Тао — строи- 
телей Ошкского храма Баграта эристав-эриставов и Давида магистроса — по сторонам. 
Расположениная в нижней части стены, в непосредственной близости к зрителю, ком- 
позиция „Деисус“, вероятно, являлась моленной иконой храма. 

Что касается северного фасада, то на его стенах рядом с орнаментальной резьбой 
только небольшие отдельные фигуры животных использованы для украшения окон- 
ных проемов. 

Общее решение западного фасада отличается от оформлепия остальных фасадов зда- 
ния, что обусловливается прежде всего отсутствисм членения плоскости фасада деко- 
ративной аркатурой. Декоративный убор концентрируется у центрального ДВОЙНОГО 
окиа, тогда как вокруг господствует массив стены. Оконные проемы украшены колон- 
ками; на их базах и капителях вырезапы орнаментальные мотивы, а на поверхности 
арочных обрамлений. проемов пизким рельефом даются фигуры животных. Основной 
сюжетный рельеф — полуфигура Симсопа Столпника на столпе  занимаст место посс- 
редипе, пад двойным окном. Громадное, выступающее от стены орнамептировапное 
павершие замыкает всю композицию и отграничивает ее от плоскости стены. В дан- 
ном случае фигурный рельеф включен в общее оформление двойного окпа как один 
из элементов его композиции. Таким образом, решение западного фасада песколько 
выпадает из общей системы декоративного оформления храма. Ближайшую аналогию 
к решению западного фасада Ошки дает оформление южного фасада Хахульского 
храма, которого мы коснулись выше. 

В Ошки фигурные рельефы, а именно изображения животных, входят в оформление 
купола храма. Они следуют в виде фриза вдоль нижней части барабана купола. Как 
отмечает Е. Такайшвили, архитектор обдуманно помещает фигуры животных только 
в юго-восточной части купола, так как они с этой стороны хорошо обозримы снизу 
благодаря постепенному повышению рельефа местиости, тогда как с других сто- 
рон изображения невозможно было бы рассмотреть из-за большой высоты храма. 

В Ошки с определенной последовательностью проявляется тенденция к созданию 
законченной, охватывающей все фасады здания системы декора, включающей как 
органическую часть фигурные рельефы, которые при этом воспринимаются в качестве 
значительных художественных и смысловых акцентов. Хотя в этом примере еше не 
достигнуто полное единство декоративного оформления экстерьера церкви (вспомним 
западный фасад), но здесь в основных чертах выражен процесс формирования нового 
подхода, завершение которого будет достигнуто в архитектуре Х! века. 

Ошкский храм, строительство которого падает на вторую половину Х века, — пере- 
довой для своего времени архитектурный памятник с ярко выраженными прогрес- 
сивными чертами, выступающими в его скульптурном декоре, не только в принципе 
размещения рельефов на фасадах, но и в характере изображений. 
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На фасадах Ошкского храма совмешаются разные по стилю рельефы. Это харак- 
терное для переломных эпох явление, когда старое еще полностью не изжито, но 
вместе с тем особсеино интепсивно проявляются повые формы выражения. 

Рельефы северного фасада — лев и бык по сторопам окна — все еще трактованы плос- 
костно, их формы даны нерасчлененным контуром. Позы животных застывшие, хотя 
в пих и ошушается определенная экспрессия. Эти скульптуры, в которых не постав- 
лена задача пластичности и декоративности изображения, связываются с произведе- 
ниями предшествующего времени. 

В отличие от этих изображений, рельефы животных на барабане купола свидетель- 
ствуют о более развитом пластическом ошущении у выполиившего их мастера. Рельеф 
невысокий, но края его мягко закругляются, создавая постепенный переход к фону. 
Декоративность выражается в самом характере расчленпеиного и гибкого контура, 
динамично описывающего сложные изгибы фигуры. Очень живо и выразительно схва- 
чено характерное для того или иного животного движение, и эта свобода в передаче 
движений — результат осозпания мастером пластических задач (как, папример, лев, 
преследующий зайца). 

Как видно, эти рельсфы были выполнены разными мастерами, один из которых был 
все еще связан с предшествующим этапом развития, второй же мастер выражал про- 
грессивные тенденции эпохи. 

Разные руки ощущаются в рельефах южного фасада и в изображении Симеона Столпни- 
ка на западном фасаде, хотя между иними нет разрыва стилистического характера. 
Представленные на южном фасаде фигуры орла н архангелов даны высоким рельефом, 
края которого сильно закруглены. Имена архангелов обозначены древнегрузинскими 
буквами красной краской: паправо (от зрителя) -- Гавриил, налево Михаил. Изо- 
бражены они во весь рост фронтально, но в их позах уже нет того ощущения засты- 
лости и скованности, которое определяло характер изображений предшествующего 
этапа. Соотношение частей тела передается правильно; в частности, это касается поста- 
новки ступией ног диагонально, с направлением их в глубину, чем подчеркивается 
момент пространственности. Характерно сильное варьировапие высоты рельефа, сту- 
пенчатое, постепенно повышающееся расположение его частей: крылья, ОСНОВНОЙ 
объем туловища и наложенные сверху складки одежды, а также выступающие округ- 
лости рук. В том, как трактованы крылья с загнутыми наружу в верхней части краями 
и заглублением поверхности в виде раковины, чувствуется, что мастер мыслил объех- 
ными формами. Привлекает внимание изящное очертание крыльев, создающее плав- 
ные изгибы (архангел Михаил). В рельефах Ошки преодолена блочность фигур, 
характерная для архаической стадии развития скульптуры. Ясно прослеживается более 
развитая ступень пластичности и в передаче складок одежды, которые в основном 
расположены логично в соответствии с постановкой фигуры и трактованы объемно 
с наслоением их друг па друга; но вместе с тем поверхность проработана отвлечен- 
ным линейным узором, создающим концентрические круги и треугольники. 

Особый интерес представляет композиция, помещенная на южном фасаде внизу, 
в восточной его части. Посередине представлена сцена „Деисус“: Христос в центре 
и обращенные к нему в позе моления Богоматерь и Моанн Креститель. Эта сцена 
фланкирована фигурами ктиторов с моделями храма в руках. Согласно сопровождаю- 
шим фигуры надписям, выполненным красной краской, здесь изображены строители 
Ошкского храма — Баграт эристав-эриставов (ум. 966) и Давид магистрос (ум. 1001) 88. 
Рельефы были выполнены при жизни ктиторов, о чем наряду с текстом надписей сви- 
детельствует и то, что они изображены в прямоугольных нимбах °? (священные пер- 
сонажи представлены в обычных круглых нимбах). 

Крупные фигуры во весь рост, высеченные на отдельных больших плитах, сохраняют 
определенную обособленность, по их постановкой и общей направленностью к центру 
достигается связанность и цельность композиции. Этот момент ясно ощущается при 





Скульптура 
УШ-—Х веков 


128 

Рельеф 

с изображением 
жняотных. 

Фриз барабана 
купола 

храма в Ошки 


121 


сравнении с вышерассмотрениыми рельефами Х века, например с рельефами Вале, 
где составиые части композиции воспринимаются изолированно. В ошкской компози- 
ции легкое движение боковых фигур обрашено в сторону центрального, фронталь- 
ного изображения Христа; при постановке ног в профиль их туловище и головы 
скульптор изображает в трехчетвертном повороте, правильно передавая при такой 
постановке соотношение частей тела, которые он помещает в разных планзх (см. рас- 
положение в разных пространственных планах рук Богоматери) °. 





В результате сильного закругления рельефа у края некоторые части фигуры, напри- 
мер плечи, даже отделяются от фона. Пластическое чувство скульптора проявляется 
и в трактовке частностей. Объемность головы Богоматери подчеркнута мафорием: 
между тканью и лицом ложится глубокая тень, благодаря чему сильнее выступает 
округлость последнего. Под одеждой мастер выделяет форму и очертание рук. Отдель- 
ные части изображения даются рельсфом разной высоты, чем достигается чередова- 
ние пространственных планов. Складки наслаиваются друг на друга. Мафорий Бого- 
матери мягкими струящимися линиями располагается вокруг ее рук, спадая вниз 
ступенчатыми складками. В одежде ктиторов мастер изображает загнутые края пла- 
щей, создавая впечатление наложенных сверху слоев ткани. 

Фигуры ошкских рельефов отличаются стройными и легкими пропорциями, изящной 
головой, маленькими руками и ногами. Свободно передаются позы фигур; в частности, 
в изображении ктиторов действительно ощущается, что они поддерживают руками 
модель храма. Сама модель купольного храма изображена объемно. Таким образом, 
в рельефах Ошки преодолена застылость и скованность, характерная в основном для 
памятников Х века. 

Ктиторы облачены в богатое царское одеяние — нижнюю длинную одежду и накину- 
тый на плечи плащ из узорчатой ткани. Причем детально воспроизводится узор ткани 
(рапорт больших кругов, разрисованных внутри орнаментальным узором) и украшс- 
ние ее драгоценными камнями. 

Достижения скульптора ошкской композиции в освоении пластических проблем осо- 
бенно четко выступают, если сравнить ее фигуры, в частности фигуры ктиторов, 
с изображением Ашота куропалата из Опизы (первая четверть [Х в.) и Ашота Куха 
из Тбети (первая четверть Х в.). Эти памятники представляют разные, последова- 
тельные этапы развития средневековой грузинской скульптуры. 
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Фигура Ашота куропалата, решенная совершенно плоскостно, отличается условностью 
позы и постановки. Условно передается и то, как держит ктитор модель церкви, 
которая непропорционально велика по отношению к фигуре и также изображена 
плоско. Поверхность одежды проработана отвлеченно-орнаментальным рисунком. 
В рельефе подчеркнута диспропорциональность фигуры, экспрессивное увеличение 
головы и особенно рук (сама фигура небольшая: ее высота 57 см, голова — 28 см). 
Фигура Ашота Куха из Тбети в своем решении подобна нерасчлененному блоку, мощ- 
ным объемом выстулающему из фона. Скованная и застывшая фигура характеризуется 
тяжелыми и приземистыми пропорциями (высота фигуры — 113 см, голова — прибли- 
зительно 28 см). 

В рассмотренных фигурах ошкских ктиторов выше уже отмечалась их свободная 
постановка с разворотом в глубину. Изображения, высота которых несколько при- 
ближастся к размерам человеческой фигуры, отличаются стройными, удлиненными 
пропорциями; их головы небольшие, изящной формы (высота фигуры — 143 см, голова 
приблизительно — 20 см). 

В выделении разных планов внутри рельсфа и в объемной персдачс частностей дает 
себя знать более усложненное и дифферснцированное понимание пластичности изо- 
бражения человеческой фигуры. Хотя вместе с тем нельзя не отметить следующие 
моменты: в фигурах Ошки при сильной закругленности края рельефа сама поверхность 
несколько сплющена, вследствие чего воздействие верхней плоскости рельефа не 
преодолено, несмотря на большую пластичность самого изображения. Нельзя говорить 
здесь и о моделировке отдельных форм тела, что явилось достижением скульптуры 
Х| века. Но ошкские рельефы определенно отличаются своим прогрессивным харак- 
тером от одновременных им произведений фасадной скульптуры (сравним скульптуру 
храмов Кумурло, Вале и др.). 
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На фасадах Ошкского храма изображения исторических лиц, включенные в компо- 
зицию „Деисус“, занимают видное место. Эти крупные фигуры, приближенные к зри- 
телю, должны были особенно обращать на себя внимание. В соединении ктиторских 
фигур с деисусом '' подчеркивалась идея заступничества за них Богоматери и Иоанна 
Крестителя перед богом. 

В верхних частях здания место предоставляется архангелам и ангелам, как предста- 
вителям небесной иерархии. В Грузии культ архангелов был очень распространен 
и тесно переплетался с местными народными верованиями, согласно которым они 
считались покровителями горных вершин. 

Среди христианских святых строитель Ошкского храма остановил свой выбор на 
образе Симеона Столпника, выделив его крупное изображение на западном фасаде. 
По всей вероятности, это Симеон Дивногорец, который пользовался особым почита- 
нием в Грузии. Из данных грузинской версии „Жития Симеона Столпника“ известно, 
что грузины часто являлись к Симеону на Дивную гору с литанисй и крестами 
в руках и прославляли его деяния у себя на родине ””. 

В распространении монашеского подвижничества в Грузии большая роль принадлежит 
так называемым тринадцати сирийским отцам. Предполагают, что это грузины, под- 
визавшиеся в Сирии и тесно связанные с сирийским монашеством, которые в \! веке 
несколькими группами возвратились к себе на родину и основали здесь монастыри 7?. 
Они безусловно способствовали тому, что идея столпничества получает широкую 
известность в Грузии, о чем наглядно свидетельствуют памятники искусства. Имя 
Симеона Столпника посит так называемый Кацхский столп — отдельно возвышаю- 
щаяся неприступная скала, на вершине которой находятся две небольшие церкви 
раннего времени (\У — \1 вв.) "*. Возведение столпов наблюдается на протяжении веков 
(столпы в ущелье реки Олтиси и в Марткопи — \Ш — 1Х вв.). Столпы в Убиси и Март- 
вили относятся к зрелому средневековью, и в связи с изменившимся характером 
монашества, в отличие от ранних столпов, „они служили обиталищем отшельников 
этого времени. а не являлись местом аскетических самоистязаний столпников. Поэтому 
они имеют совсем иной вид, построение и архитектурный образ“ 15. В грузинском 
искусстве периода зрелого средневековья довольно часто встречаются изображения 
столпников. и в частности Симеона Дивногорца (младшего), как в произведениях мону- 
ментальной живописи (росписи трапезной и главного храма обители У дабно в Давид- 
Гареджа — рубеж Х — Х! вв., Атени — Х! в., Вардзия ХИ в., верхняя церковь Шио- 
Мгвимского монастыря — ХШ в. и др.), так и скульптуры (деревянная дверь из Чукули, 
чеканная икона из Лагами, плиты алтарных преград из Зедазени и Шио-Мгвиме — 
Х! в.). 

На рельефе Ошкского храма святой представлен в распространенном в византийском 
искусстве иконографическом типе '°, в виде погрудной фигуры на колонне, в позе 
оранта; на нем обычная для изображения Симеона Столпника одежда — плащ и мона- 
шеский куколь. 

Вполне естественно предположить сильное почитание св. Симеона именно в монасты- 
рях, к которым относится и большинство перечисленных выше произведений. Ошки 
также являлся крупным монастырским центром, что и обусловило, вероятно, особое 
выделение изображения Симеона Столпника на фасаде его главного храма. 
Большой интерес представляет скульптурный декор восьмигранного столба, установ- 
ленного в западном, крайнем отрезке открытой южной галереи храма’. Фигурные 
изображения высечены на гранях капители, а на стержне столба они помещаются среди 
Орнаментальной резьбы, состоящей из растительных мотивов, плотно покрывающих 
всю поверхность. Общее решение этого столба, украшенного с исключительной пыш- 
ностью, отличается оригинальностью и не имеет прямых аналогий, хотя отдельные 
элементы и приемы его оформления встречаются в памятниках грузинского искусства. 
Сплошным орнаментальным узором покрыта круглая колонна, находящаяся рядом 
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в этой же южной галерее Ошкского храма "8; так же декорирована колонна церкви 
зв Адзиква. Прием оформления капителей фигурными изображениями, известный 
в Грузии в постройках раннего периода, используется и в памятниках зрелого средне- 
вековья: например, капители портиков храма Баграта в Кутаиси (Х1 в.) декорированы 
фигурами животных и птиц. 

Оформивший ошкский столб мастер, как видно, исходит из известных мотивов, но 
в целом создает уникальное произведение. 

Набор фигурных рельефов создает впечатление, что скульптор собрал на одном столбе 
представленные па разных фасадах этого же здапия изображения, повторяя в основ- 
ных чертах скульптурную программу храма, но при этом дополняя и расширяя ее. 
Это обстоятельство говорит о том, что резьба столба выполнялась после завершения 
декора основного корпуса храма. 

На столбе с западной, то есть основной, стороны па капители установлена большая 
отдельная плита с изображением Симеона Столпиика, соответствующим его образу 
па западном фасаде. 

Как и па стенах храма, па столбе значительное место предоставляется изображениям 
архангелов: три архангела во весь рост высечены на капители, но кроме них допол- 
нительно вводятся другие чипы ангельской мерархии — летящие ангелы, серафимы, 
тетраморфы. Композиция „Деисус“ из трех фигур (Христос в цептре, Богоматерь 
и Иоани Креститель по сторонам) и обращенная к ним в позе молепия колепопрекло- 
пенная фигура светского лнца?? помещены на западной грани столба. Основной цикл, 
воспроизводящий репертуар фасадных рельефов, расширен включением изображений 
святых (святые Козьма и Дамиан, св. Нино — просветительница Грузии и др.) *°. Декор 
столба имеет развитый в отношении решения пластических и декоративных задач 
характер. 

Возведение Ошкского храма исследователи относят к 50—60-м годам Х века на осно- 
вании идентификации упомянутых в строительных надписях исторических лиц. Строи- 
тели храма — это Баграт эристав-эриставов (ум. 966) и Давид магистрос (позднее 
Давид Великий куропалат; ум. 1001), сыновья Адарпасе куропалата. По Е. Такайшвили, 
строительство было закончено между 958 —961 гг. И. Джавахишвили относит построй- 
ку храма к 958 —966 гг.*'. Г. Чубинашвили считает, что указанные даты определяют 
начало строительства храма, а не его окончание. Отмечая разнобой в формах укра- 
шения по фасадам храма (украшения окон), различный характер орнаментации и фи- 
гурных рельефов, Г. Чубинашвили высказал предположение, что строительство его 
велось в течение долгого времени (до полувека) с длительными перерывами "°. Этим 
обстоятельством объясняется такое кардинальное различие между фигурными релье- 
фами. Можно предположить, что верхние части здания, в частности рельефы над 
средней декоративной аркой южного фасада и изображения животных на барабане 
купола, а также резьба столба южной галереи храма, были выполнены позже, чем 
другие. 

В рельефах Ошкн очень сильно выявляются прогрессивные тепденции эволюции 
скульптуры, развитый этап которой был достигнут лишь в первой трети Х| века. 
В процессе становления фасадной скульптуры в Х веке выступает ведущее значение 
памятников Тао-Кларджети **, района, сыгравшего прогрессивную роль и в развитии 
средневековой грузинской архитектуры **. 

Произведениями переходного этапа развития грузинской скульптуры являются скульп- 
турные головы, помещенные на южном фасаде храма Баграта в Кутаиси — одного 
из грандиозных кафедральных соборов Грузии, строительство которого падает на 
рубеж Х—Х! вв. В выделенных полным объемом головах, хотя несколько уплощен- 
ных с передней стороны и условно, посредством выступающего стержня связанных 
с плоскостью стены, намечается переход к округлой скульптуре. Представлены две 
головы, обращенные друг к другу в легком повороте. Внутренняя папряженность 
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и выразительность их суммарно трактованных лиц создает непосредственные ассо- 
циации с экспрессивностью лиц в романской скульптуре Запада. 

Последовательное рассмотрение примеров скульптуры показывает, что во второй 
половине Х века явно выделяется направление, подготовившее расцвет грузинской 
пластики в Х] веке. В отношении распределения сюжетных рельефов на стенах здания 
наблюдается разнообразие решений, но все они объединяются обшей тенденцией 
к осмыслению фигурного декора как единого ансамбля. 

При обзоре грузинской монументальной скульптуры нельзя не обратить внимание 
на большое количество рельефов с изображением исторических лиц. Они представ- 
ляют тот светский элемент, посредством которого реальная действительность находит 
отражение в религиозном искусстве средневековья. 

Изображения исторических персонажей на стенах церквей появляются уже в ранне- 
феодальную эпоху "°; на фасадах храма Джвари во Мцхета (перелом М1 — УП вв.) изо- 
бражены представители правящего феодального рода в типичной для того времени 
одежде. Скульптор представил их коленопреклоненными перед Христом, св. Стефа- 
ном, причем последние превосходят своими размерами фигуры ктиторов. 

Традиция изображения исторических лиц в фасадной скульптуре продолжается и 
в дальнейшем, получая широкое распространение в Х веке. Как и раньше, это пред- 
ставители высших слоев феодального общества, члены царской фамилии, среди них 
ктиторы, по инициативе и на средства которых были построены церкви. Изображения 
мастеров (архитектора, строителя, резчика) встречаются редко — на рельефном фризе 
Корого со сценами строительства, на карнизе церкви Успения Сафарского монастыря, 
на ошкском столбе — Григол. 

Как и на фасадах храма Джвари, светские лица предстоят перед богом и святыми 
или подносят им модель церкви в знак того, что церковь построена для возвеличения 
последних; обычно это Христос (тимпанный камень из Боржоми, рельеф из Опизы с изо- 
бражением Ашота куропалата. тимпан южного портала в Вале, Ошки. где фигуры кти- 
торов соединены с композицией деисуса), или Богоматерь с младенцем (Корого, Вале — 
рельеф восточного фасада), или какой-нибудь святой — патрон церкви (св. Георгий 
в рельефе из Ахашени) 85. Во всех случаях содержание композиции, как и в рельефах 
храма Джвари, выражает моление светского лица о заступничестве, помощи и поми- 
ловании 8”, но композиционное решение сцен претерпевает определенные изменения. 
Коленопреклоненная фигура встречается лишь как исключение (фигура мастера Гри- 
гола на ошкском столбе), светские лица в рельефах [Х —Х веков изображаются стоя 
во весь рост рядом со священными персонажами. И если в некоторых рельефах 
иерархия персонажей еше акцентируется размерами священных фигур (тимпан из 
Боржоми — 1Х в., рельеф Вале — Х в.), то в основном этот момент не подчеркивается. 
Уже в рельефе из Опизы (1Х в.) светский персонаж приобретает значение компози- 
ционно равнозначного элемента. Ясно выявлен этот изменившийся подход в ошкской 
группе (Х в.), где ктиторы, представленные в непосредственной близости к фигурам 
деисуса, приравнены к ним по размерам и композиционному решению, составляя один 
сплошной ряд. В ахашенском рельефе (начало Х] в.) изображение ктитора даже круп- 
нее фигуры св. Георгия. 

Об особом внимании к историческим лицам свидетельствует то, что их изображения 
бывают представлены на стенах церквей как самостоятельные (Долис-Кана) или состав- 
ляют композицию (Петобани, Шепяк — два ктитора поддерживают изображенную по- 
середине модель церкви; Кваиса-Джвари — светские персонажи стоят по сторонам 
креста; Корого — рельеф на капители с тремя фигурами, стоящими перед схемати- 
ческим изображением плана церкви 88). Ктиторские рельефы обычно помещаются на 
видных и значительных местах, оформляя входы в церковь, навершия окон ит. д.: 
наблюдается определенная свобода в их расположении: в Кумурдо, например, архи- 
тектор поместил светские фигуры в подкупольных тромпах, а в Долис-Кана фигура 
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царя Сумбата, строителя церкви, поднята на барабан купола, то есть светским персо- 
нажам предоставляется место в высшей, небесной зоне церковного здания. 

Все эти моменты говорят о том, что светский элемент играл значительную роль в гру- 
зинской средневековой архитектурной пластике ®°. 

Как подчеркнуто в исследовании Г. В. Алибегашвили °°, изображение исторических 
лиц в грузинской монументальной живописи (в частности, в Х1— Х вв.) представ- 
ляется явлением первостепенной важности, о чем свидетельствует выбор для них места 
внутри росписи (хорошо обозримого и воспринимаемого непосредственно при входе 
в церковь), а также особое их выделение композиционным решением и размерами. 
Таким образом, в грузинской монументальной живописи, как и в скульптуре, особен- 
ное внимание уделяется изображениям исторических персонажей, то есть определенно 
выступает значение светского момента, особенно выявившегося в период зрелого 
средневековья, в эпоху политического и культурного подъема Грузии. 
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В Х! веке грузинское искусство достигает блестящего расцвета, что было обусловлено 
всем ходом исторического развития. Экономическая и культурная связь отдельных 
феодальных княжеств, выделившихся внутри страпы, выявляется уже с 1Х века, 
ав Х веке становится особенно тесной, и, таким образом, политика объединения Гру- 
зии, выдвипутая передовыми деятелями как государствениая программа, приобретает 
реальную почву. Рост производительных сил и дальнейшее развитие феодальных отно- 
шений создавали условия для централизации государства. Процесс объединения ин- 
тенсивно проявляется со второй половины Х века. 

К Х! веку было достигнуто создание единого феодального государства. Первым царем 
объединенной Грузии был Баграт 1] (973— 1014), в царствование которого почти все 
основные области страны были подчинены централизованной власти. Блистательное 
завершение этот процесс паходит в начале Х! века при Давиде Строителе, когда 
Тбилиси, после изгнания оттуда мусульман, виовь становится столицей грузинского 
царства ‘. 

Создание централизовапной монархии способствовало росту экономического благо- 
состояния и политической мощи Грузии. В защищенной от нашествия врагов стране 
высокого уровия достигает сельское хозяйство, о чем свидетельствует существование 
в то время развитой ирригационной системы, остатки которой дошли до наших дней. 
Отмечается большой рост торговли как внутри страны, так и за ее пределами. Гео- 
графическое положение Грузии благоприятствовало укреплению связей с внешним 
миром; через ее территорию проходят торговые пути, соединяющие восточные и 
западные страны, благодаря чему она включается в мировую торговлю. С развитием 
торговли было связано строительство повых дорог, возведение мостов, караван-сараев. 
Продвигается вперед городская жизнь и связанное с ней ремесленное производство, 
создаются многочисленные кадры квалифицированных ремесленников. Выдвигаются 
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и пачинают играть значительную роль в общественной жизни новые сословные груп- 
пы среднее и мелкое дворянство, купечество. Именно на эти прогрессивные общест- 
веппые силы опиралась царская власть в борьбе против сепаратистских тенденций 
крупного дворянства. 

В Х! ХШ веках Грузия является могущественным государством, которое занимает 
выдающееся место в междупаролной политической и культурной жизпи всего Перед- 
него Востока *. 

В этот период, который представляет собой созидательную эпоху с точки зрения 
развития общественной и государственной жизни Грузии, отмечается расцвет в самых 
разнообразных областях культуры и искусства. 

Интенсивная творческая деятельность ведется в городах и монастырях, которые явля- 
лись культурно-просветительными центрами. Очаги грузинской культуры находились 
не только внутри страны, но и далеко за ее пределами, в грузинских монастырях 
в Палестине (Крестный монастырь), на Черной горе близ Антиохии, в Болгарии (Пет- 
рицонский монастырь) и на Афоне. Здесь были созданы грузинские литературные 
школы. Особо значительным был грузинский монастырь на Афоне, основанный в конце 
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Х века Моаином Мтацминдели, где в Х1 веке протекала литературная деятельность 
таких выдающихся мыслителей, как Евфимий и Георгий Мтацминдели. 

Литература этого периода характеризуется развернутой переводческой деятельностью, 
что способствовало широкому знакомству Грузии с достижениями науки и философ- 
ской мысли средневекового мира. Отмечается пробуждение интереса к античной фило- 
софии. Особым достижением было развитие грузинской оригинальной философской 
литературы, представители которой, и прежде всего Моанн Петрици, последователь 
неоплатонизма, выражали прогрессивное направление современного философского 
мышления. 

Окрепшее национальное самосознание грузин находит выражение в исторической лите- 
ратуре. Интересно, что в произведениях исторического характера — сочинение Леонти 
Мровели. „Матианз Картлисаи“ („Летопись Грузии") и др. — авторы выдвигают проб- 
лемы общего характера относительно происхождения грузинского народа, создания 
грузинского государства. 

Хотя мировоззрение феодального общества в основном было обусловлено религиоз- 
ными идеями, но прогрессивные, светские, гуманистические тенденции ясно дают 
о себе знать в творчестве и мышлении того времени. Об этом особенно наглядно сви- 
детельствует создание, параллельно с церковной, богатой светской литературы, зарож- 
дение которой в Грузии отмечается рано — уже в конце Х века, что было прогрес- 
сивным для своего времени явлением ^. 

Общий культурный подъем ярко проявляется в архитектуре и изобразительном искус- 
стве. Х! век в искусстве Грузии характеризуется большим напряжением творческих 
сил. Во всех частях Грузип возводятся величественные храмы, отмеченные высоким 
художественным мастерством и явно свидетельствующие о процвэтании страны. Веду- 
щие архитектурные сооружения своими абсолютными размерами отличаются от храмов 
раннего времени. Архитекторы ставят перед собой задачу создания грандиозных и 
величественных зданий. 

Первая половина Х1 века в эволюции средневековой грузинской архитектуры пред- 
ставляется вполне сформировавшейся ступенью, когда тенденции, выявившиеся в пред- 
шествующем столетии, находят законченное выражение. Основная тенценция — стрем- 
ление к подчеркнутой живописности целого, чему сопутствует богатство декоративного 
убранства. Первостепенное значение приобретает именно проблема декоративного 
оформления фасадов здания‘. Как основной мотив выступает разбивка фасадов деко- 
ративной аркатурой, которая ритмично членит плоскость стены и создает определен- 
ное впечатление подвижности и дннамичности декора. Мотив декоративной аркатуры 
встречается уже в архитектуре Х века, но в Х!| веке он получает всеобщее распро- 
странение, во многом определяя стройную завершенность декоративной системы зна- 
менитых храмов первой половины столетия — Свети-|(ховели, Никорцминда, Самта- 
виси и др. 

Фасады здания богато украшаются орнаментальной резьбой, особенно по сравнению 
с памятниками раннего периода. Архитектура эпохи первого расцвета грузинского 
искусства (\У1— УП вв.) характеризовалась строгостью оформления фасадов. Орнамен- 
тальная резьба вводилась сдержанно, акцентируя архитектурно важные части здания. 
В Х! веке резной орнамент становится 0с0б0 значительным компонезтом художест- 
венной композиции фасада: широкие резные наличники и навершия обрамляют окон- 
ные проемы, орнаментальная резьба украшает входы в церковь, покрывает карнизы, 
барабан купола. Резные декоративные мотивы, такие, как большие орнаментированные 
кресты, диски, розетты и т. д., вводятся в композицию фасада. В многообразии расти- 
тельных и геометрических мотивов. в виртуозности технического выполнения орна- 
мента проявляется неисчерпаемая фантазия и изобретательность грузинских творцов. 
Декоративный убор храмов первой половины Х] века можно рассматривать как целост- 
ную, художественно законченную систему, внутри которой определенное место зани- 
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мают фигурные рельефы. Рельефы органически включены в декор фасадов, но при 
этом выделя!отся как значительные художественные и смысловые акценты, концент- 
рирующие внимание зрителя. Расположением рельефов подчеркивается их особое 
значение. Внимание верующих должны были привлечь именно сюжетные изображе- 
ния, в которых находило наглядное выражение мировоззрение и религиозное мыш- 
ление средневековья. В связи с этим для фигурных рельефов выбираются самые видные 
места на стенах здания: обычно они помещаются в вершине фасалов, украшают также 
входы в церковь. 

Законченное представление о месте, которое занимали сюжетные рельефы внутри 
общей декоративной системы фасадов, дает храм Никорцминда ®, расположенный в Раче. 
Фигурные рельефы " этого памятника дошли до наших дней в неповреждениом виде. 
тогда как на фасадах других храмов этого же времени они сохранились лишь фраг- 
ментарно и часто не на первоначальных местах '. Поэтому для исследования фасадной 
скульптуры Х!] века храм Никорцминда имеет чрезвычайно важное значение, чем 
обусловлено его особенно детальное рассмотрение в книге. 

Храм Никорцминда, на основании надписи, вырезанной на тимпане западного входа, 
был построен в последние годы царствования Баграта 1! — первого царя обтьедипенной 
Грузии, то есть его строительство было закончено до 1914 года. 

На стенах Никорцминдского храма особенно выделяются монументальные композиции 
в щипцах фронтонов, заканчивающие декор каждого фасада (восточный, западный и 
южный). При приближении вторым акцентом выступают композиции в тимпанах вхо- 
дов, богато оформленных в виде порталов (южный, западный и северный фасады). 
Завершением всего декора храма является особенно пышная орнаментальная резьба 
барабана купола, в которую включены фигурные рельефы. 

Каждый фасад решен индивидуально, но ряд сходных моментов, среди них и распо- 
ложение фигурных рельефов, связывает их в законченное декоративное целос. В этом 
отношении большую роль играет декоративная аркатура. которая охватывает все зда- 
ние целиком, нигде не прерываясь. 

Н. П. Северов и Г. Н. Чубинашвили декоративное убранство храма приписывают трем 
разным мастерам. На каждом фасаде прослеживается продуманное распределение 
между этими мастерами отдельных частей декора: орнаментальной резьбы и фигур- 
ных рельефов. При этом учитывался художественный эффект работы каждого из них”. 
Композиция восточного фасада симметричная и строго уравновешенная. Центральная 
ось подчеркивается повышением средней декоративной арки и концентрацией основ- 
ных декоративпых элементов на центральном отрезке стены. Все три окна, прорезан- 
ные в нижней части, украшены орнаментированными наличниками и навершиями. 
Но среди них особенно выделяется своими размерами, местом, а также крупной резьбой 
наличника среднее. Украшение оконных проемов восточного фасада, как и орнамен- 
тальные полосы внутри декоративной аркатуры, выполнено первым мастером. Резьба 
этого мастера состоит из крупных и ясно читаемых элементов. Каждое звено узора. 
резанное уверенной рукой, ясно прослеживается на всем протяжении мотива. 
Помещенный над цевтральным окном деликатно выполненный крест. принадлежащий 
руке второго мастера, резьба которого характеризуется ювелирной отточениостью и 
изяшеством, создает смягчаюший переход от энергичной резьбы первого мастера 
к самому сильному декоративному акценту, каким является рельефная композиция. 
помещенная высоко в щипце фасада. Средняя композиция „Преображение“ включена 
в рельефно выступающее, профилированное резное обрамление. С обеих стороп ее 
фланкируют фигуры всадников (св. Георгий и св. Федор). Резьба карниза по своему 
характеру перекликается с орнаментацией рамы рельефа. Этим фигурный рельеф свя- 
зывается с орнаментальным декором. Декор верхней части фасада выполнен одним 
мастером. В отличие от первых двух мастеров он плотно покрывает выпуклую поверх- 
ность сложными, переплетающимися узорами орнамента. 
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Западный фасад, как и восточный, решен симметрично, но здесь сильнее акценти- 
руется центральная ось’°. Посередине, в нижней части, выделяется оформление пор- 
тала. выполненное первым мастером. В нем богатая орнаментация создает обрамление 
и выделяет как основной акцент фигурную композицию тимпана. В композиции изобра- 
жены стоящая фигура Христа и обращенные к нему святые воины Георгий и Федор 
на конях, попирающих змея и человеческую фигуру. 

Украшению портала противопоставляется еще более пышная резьба третьего мастера. 
сосредоточенная в вершине фасада. Рельеф, представляющий крупную фигуру Хри- 
ста. как и на восточном фасаде, включен внутрь профилированного орнаментирован- 
ного обрамления, а по сторонам дополнительно даются два крупных диска '*, орна- 
мент которых также резан на выпуклой поверхности. 

Между указанными богатыми декоративными акцентами, какими являются портал и 
рельеф в щипце фасада, дается как переходное звено сдержанный узор вокруг про- 
резанного по центральной оси окна. Наличник в этой части резан заподлицо с плос- 
костью стены и покрыт, как и помещенное выше навершие, тонкой, деликатной резьбой, 
принадлежащей руке второго мастера. Интересно, что в орнаменте наличника окна, 
внутри пересекающихся кругов, помещены изображения грифонов. 
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Вход в храм с юга находится не по центральной оси здания, а сдвинут к западу, 
результатом чего является асимметричное решение всего оформления южного фасада. 
Асимметричность подчеркнута в членении стены декоративной аркатурой (западная 
арка намного шире, чем остальные две), в расположении фигурных рельефов: один 
рельеф помещается в щипце фасада, а второй в западной части фасада, над входом. 
Таким образом. рельефы расположены не по одной оси. 

Но асимметричность не мешает цельности декора фасада. на котором опять-таки про- 
тивопоставлены два сильных, но разных по характеру акцента, а между ними дается 
несколько смягченный переход в орнаментальном уборе окон. 

В нижней части акцентируется портал с композицией „Вознесение креста“ в тимпане. 
В выполнении ясно чувствуется рука первого мастера. Завершает декор большая 
композиция в щипце фасада („Второе пришествие Христа“) работы третьего мастера. 
Крупные диски с пышной орнаментальной резьбой на рельефной поверхности замы- 
кают с обеих сторон композицию, а над ней помещается декоративно выполненная, 
обозначающая сцену надпись. Таким образом. мастер заполняет свободную плоскость 
стены в верхней части фасада, создавая законченную декоративную композицию. 
Северный фасад, как и южный, характеризуется асимметричным общим решением, 
но. в отличие от всех остальных фасадов храма, он украшен скупо. На этом фасаде 
имеется только одна фигурная композиция в тимпане портала, украшенного орнамен- 
тальной резьбой (погрудные изображения архангелов Гавриила и Михаила). 
Рассматривая декор восточного, западного и южного фасадов храма, видим, что он 
достигает особой насыщенности в верхних частях здания, находя завершение в еще 
более пышном орнаментальном уборе купола. Разнообразные орнаментальные мотивы 
плотно заполняют простенки между окнами на барабане купола, а отдельные фигур- 
ные изображения. в основном многочисленные изображения животных, обходят вокруг 
его основания. В орнаментальной резьбе барабана купола и верхних частей стен 
чувствуется рука одного — третьего — мастера. В обоих случаях привлекает внимание 
сложный рисунок орнамента, который строится на живописных эффектах противо- 
поставления освещенной рельефной поверхности и сильно затененных частей фона. 
В Х! веке в архитектурном сооружении Никорцминдского храма, где фигурные рельефы 
составляют органическую часть общей декоративной системы фасадов, получает худо- 
жественно законченное выражение система, которая складывается уже в памятниках 
Х века'!'. Вспомним решение фасадов Ошкского храма, в декоративном оформлении 
которых скульптурные фигуры играют роль завершающих декор художественных 
акцентов. В оформлении порталов церкви в Вале мастер ставил перед собой задачу 
объединения фигурных рельефов и орнаментального убора в декоративную компози- 
цию. хотя органическая связанность этих элементов там еще не достигнута. 
Порталы Никорцминда показывают художественную согласованность между изобра- 
зительными и орнаментальными элементами оформления. При общем сходстве реше- 
ние порталов варьируется. Особо парадное впечатление создает западный портал, 
который и по размеру превосходит остальные (главный вход в церковь был с запада). 
Проем входа с обеих сторон подчеркнут широкими двойными орнаментальными поло- 
сами. а над ним помещается большой тимпанный камень, вдоль края которого сле- 
дует орнамент, создавая раму для фигурной композиции. Тимпан сверху ограничен 
выступающим из плоскости стены орнаментированным навершием. 

Богато украшен и южный портал. Двойные полосы орнамента не только фланкируют 
проем, а, продолжаясь выше, обходят полукругом поле тимпана, создавая, таким 
образом, непрерывающееся обрамление вокруг входа. На самом тимпане орнамент 
дается лишь вдоль его основания. Северный портал меньше по общим размерам, и 
оформлен он более скромно. Проем входа, вместе с тимпаном над ним, обрамлен 
одной орнаментальной полосой, а не двойной, как в южном портале. Сам тимпан 
сравнительно небольшой; вдоль его края, вокруг фигур, дается орнаментальная резьба. 
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Оформление порталов Никорцминдского храма производит впечатление художест- 
венной завершепности и цельности '*. 

Декоративное оформление и фигурные рельефы Никорцминдского храма создают 
стройный законченный ансамбль. Сюжетные рельефы связаны между собой содержа- 
нием: даются композиции обобщающего значения, репрезентативного характера, ко- 
торые в целом выражают идею славы Христа, идею, связанную С представлением 
о его втором пришествии. 





Главным изображением композиций является Христос Спаситель. В щипце западного 
фасада Христос представлен в образе судьи; он восседает на троне, в левой руке 
держит свиток, а десница поднята вверх в жесте благословения. [10 сторонам фигуры, 
а также на капителях трона симметрично помещены стилизованные изображения шишек 
пинийи. В христианском искусстве изображение шишки пинии имеет символическое 
значение и связывается обычно с источником жизни. Стржиговский определяет его 
как символ плодородия и жизни '". Вполне вероятно. что шишки пинии, помещенные 
в Никорцминда рядом с фигурой Христа, имели подобное символическое значение, 
указывая на Христа, как на источник вечной жизни '*. 

Для толкования образа Христа в Никорцминда интересную аналогию представляет 
рельеф в щипце западного притвора Мартвильского храма, относящийся ко времени 
его перестройки в Х веке. Изображен Христос во весь рост, благословляющий правой 
рукой, а левой поддерживающий раскрытую книгу, на которой дается надпись, состав- 
лезная из разных мест книг Священного писания !*, где подчеркивается именно идея 
величия и вечной жизни Христа, и в то же самое время он представлен как судья. 
Таким образом, в это изображение вложено то же содержание, которое передает 
рельеф западного фасада Никорцминда. 

В тимпане входа этого же фасада Никорцминдского храма также дается изображение 
Христа (представлен он стоящим). Повторением строгой вертикали фигуры Христа 
на одном фасаде подчеркивается значение этого изображения; вместе с тем компо- 
зиция тимпана связывается с рельефом в щипце фасада. По сторонам Христа в тим- 
пане представлены конные святые воины. Таким образом, изображенные в этой сцене 
персонажи не связаны друг с другом конкретным содержанием, композиция не пере- 
дает какой-пибудь определенный эпизод из Священного писания, а имеет репрезен- 
тативный характер. 
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Южный фасад 
храма 
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На восточном фасаде ‘изображено „Преображение“, то ссть сцена, взятая из Еван- 
гелия. В Никорцминда сцена „Преображение“, выделенная из общего хода повество- 
вания евангельского цикла и помещенная на фасаде храма, наряду с другими репре- 
зентативными композициями приобретает обобщенпый, символический характер. Ком- 
позицию можно определить как выражение славы и величия Христа, проявление его 
божественности. 

Вместе с тем „Преображение“, в особенности композиция символического характера, 
в научной литературе рассматривается как прототип второго пришествия Христа на 
Страшном суде '°. 

В Никорцминда обобщепвному содержанию сцены соответствует общее решение ком- 
позиции, из которой выключены все детали повествования, в частности обозначение 
места действия, входящее обычно в иконографическую схему данной сцены '". 
Таким образом, рельефы фронтонов западного и восточного фасадов перекликаются 
по содержанию со сценой „Второе пришествие Христа“, помещенной в шипце южного 
фасада. „Второе пришествие“ в Никорцминда передается в типе композиции „Возне- 
сение Христа“, а именно ее краткой редакции, которая включает только изображение 
Христа в ореоле мандорлы и двух возносящих его ангелов '' в нижней части ком- 
позиции добавлены, как указание на второе пришествие, два трубящих ангела и 
большая благословляющая десница. По мнению Ф. И. Шмита, купольные композиции 
вознесения Христа в застенной живописи имеют символический характер и выражают 
содержание второго пришествия **; в них передается явление Христа как судьи. Рельеф 
в Никорцминда как бы служит иллюстрацией указанного положения: композиция 
обозначена надписью как второе пришествие и при этом включает моменты, харак- 
тернвые для этой сцены 2%, но сама сцена передается в типе краткой редакции компо- 
зиции вознесения Христа, известной в Грузии. 
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Согласно христианским религиозным воззрениям, второе пришествие Христа тесно 
связано с представлением о конце света и о Страшном суде. Композиция второго 
пришествия передает то же самое содержание, что и сцена Страшного суда, рас- 
пространенная в средневсковой монументальной живописи, в частности и в Грузии "'. 
Страшный суд — сложная, многофигурная сцена, различные эпизоды и составные части 
которой располагаются в несколько регистров. Основным ядром сцены являются 
изображения восседающего на троне Христа как вершителя правосудия и обращен- 
ных к нему с молением Богоматери и Иоанна Крестителя как заступников за чело- 
вечество перед Христом, то есть композиция типа деисуса. Часто она включает фигуры 
трубящих ангелов. 

В Никорцминда представление о конце света находит воплощение в иных компози- 
циопных формах, чем в живописи. Скульптор обращается к компактной и цельной 
композиции обоб!епиного характера, которая более соответствовала задачам фасадной 
скульптуры, ясно выявившимся в Х] веке. Такой художественный образ он находит 
в картине второго пришествия Христа. Решая изображение в форме композиции воз- 
несения, он подчеркивает в нем момент чудесного явления Христа ?°. 

Второе пришествие, то же вознесение (по Священному писанию, вознесение Христа 
явилось прообразом его второго пришествия). представляет собой композицию обоб- 
щенного характера и передает, в сущности, идею славы и торжества Христа. Возне- 
сение Христа, так же как его второе пришествие, является проявлением сго величия. 
Ту же тему, то ссть славу Христа, символически передает композиция „Вознесение 
креста“ в тимпане южного входа. Вознесение креста представляет символическое 
выражение сцены вознесения Христа“". идентичность смыслового толкования которой 
со вторым пришествием Христа, как было указано, подчеркивастся исследователями. 
Таким образом, „Вознесение креста“ в тимпане южного входа по содержанию опре- 
деленно связывается с композицией „Второе пришествие“ в щипце этого же фасада. 
Перекликаются изображения и по общему композиционному построению: нижняя 
композиция также включает фигуры четырех летящих ангелов, но они располагаются 
здесь вокруг изображения креста. 

Никорцминдский рельеф „Вознесение креста“ показывает своеобразную композицию: 
среднюю часть поля тимпана занимает большой крест, а ангелы, помещенные попарно, 
обхватывают широко раскинутыми руками концы рукавов креста, поддерживая его. 
Их изогнутые тела удачно заполняют свободные поля между перекрестьями и соз- 
дают впечатление парения. В композиции определенно акцентируется вертикальная 
ось тем, что крест изображен стоящим на подножии, а вершина тимпана подчеркнута 
полудиском (вероятно, обозначает небо). 

Скульптурная композиция, очень похожая на никорцминдскую, только вписанная 
в очертание круга, помещена на стене Кацхского храма (Х] в.). В обоих примерах 
по сторонам креста расположены четыре фигуры ангелов. 

Рельефное изображение вознесения креста четырьмя ангелами находится в тимпане 
южного входа главного храма Хахули (Х в.) *“. 

В грузинской монументальной живописи зрелого средневековья композиция вознесе- 
ния креста четырьмя ангелами специально предназначалась для купола, являясь, 
таким образом, купольной композицией °°, Вознесение креста изображено в росписях 
Х! века куполов церквей Ишхани, Хахули, Манглиси. В некупольных церквах сцена 
помещалась на своде: Вардзия (южный придел церкви, ХИ в.), Удабно (главная цер- 
ковь и церковь Моцамета). В них дается сходный тип композиции: ее центр прел- 
ставляет крест, помещенный в медальоне, несомый четырьмя ангелами *°. Расположсе- 
ние туловищ и крыльев ангелов создает впечатление полета “?. При распределении 
фигур в композиции явно учитывалось то обстоятельство, что, предназначенная для 
купола или свода, она должна была рассматриваться снизу. В соответствии с такой 
точкой обозрения внутри композиции не выделяются ее верхняя и нижняя части, 
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Иная картина наблюдается в вышеприведснных рельефных изображениях в Никорц- 
минда и Кацхи. В них четко выделены основание композиции и вершина, подчерки- 
вается вертикальная ось. Гакое репзение дается не только в никорцминдском рельефе, 
где оно обусловливалось самой формой тимпана, но и в кацхской композиции, кото- 
рая вписана в круглое обрамленис. В рельефах крест стоит на подножии, он не включен 
в медальон. Фигуры ангелов размещаются таким образом, что верхняя и нижняя 
пары своим расположением ясно дифференцированы. Исходя из различия, можно 
думать, что образцами для рельефов служили не фресковыс композиции, а такие произ- 
ведения. в которых выступают именно указанные моменты. Хотя общая концепция 
подобной композиции, видимо, первоначально была связана именно с куполом храма, 
и основой для нее, по всей вероятности, явилась купольная композиция вознесения 
Христа, известная в монументальной живописи с раннего времени. 

Тема вознесения креста имела широкое распространение в Грузии. Памятники ранне- 
феодальной эпохи передают обычный для раннехрисгианского искусства тип компо- 
зиции: включенный в медальон равноконечный крест вэозносят два ангела, фигуры 
которых симметрично помещаются слева и справа 28, В эпоху зрелого средневековья 
находит распространение иной вид композиции, отличающийся от раннехристианской 
редакции сцены: в ее состав входят не две фигуры ангелов, а четыре и сама ком- 
позиция, по существу, предназначена для круглого поля *. 

Как переходное звено между указанными композиционными типами можно рассмат- 
ривать каменный крест из Качагани (УП в.) *°. На его передней стороне представлена 
рельефная композиция „Вознесения креста“: в центре перекрестья изображен крест 
в медальоне, а фигуры ангелов помещены на рукавах креста. Горизонтальная часть 
качаганского креста воспроизводит обычную композицию с горизонтально располо- 
женными по сторонам медальона двумя ангелами, но на вертикальных тяблах скульптор 
добавляет еще по фигуре ангела, разворачивая их в разные стороны. Таким образом, 
он в целом создает оригинальную композицию, в которой число ангелов и их распо- 
ложение диктовались формой креста, 
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Рассмотренный вид композиции вознессния креста является типичным для грузинского 
искусства, его мы не находим за пределами Грузии (как можно судить по известному 
материалу) *'. Вообще сцена эта, распространенная в христианском искусстве раннего 
периода (1\ —УИП вв.) и лишь в виде отголоска повторенная в примерах |1Х века". 


в последующие века не встречается ни в византийском **, ни в западноевропейском 
искусстве. Как единичный пример можно назвать роспись Белого монастыря в Египте 
(1124) *'. но в ней сцена представлена в ином типе, чем в грузинских памятниках. 


Всю центральную часть конхи южной апсиды занимает громадный крест с переки- 
путым через его тябла платом. вписанный в медальон, который несут два ангела. 
По сторонам стоят Богоматерь и Иоанн Креститель в позе моления. 

Отмеченные выше моменты дают основание заключить, что указанный тип компози- 
ции вознесения креста, распространенный в грузинской монументальной живописи и 
скульптуре, местного происхождения. что сложился он в Грузии и является резуль- 
татом оригинального творчества средневековых грузинских мастеров. 

К числу излюбленных сюжетов относятся изображения архангелов и святых воинов, 
образы которых пользовались особым почитанием в Грузии. В Никорцминда конные 
фигуры святых воинов Георгия и Федора — представлены дважды: па восточном 
фасаде они фланкируют сцену „Преображение“, а в композиции тимпана западного 
портала — фигуру Христа. В обоих рельефах св. Федор пронзает копьем извивающе- 
гося змея- дракона, а св. Георгий попирает поверженного у ног лошади царя-безбож- 
ника Диоклетиана. Конный св. Георгий представлен в типичной для грузинского 
искусства редакции: попирающим зло в образе языческого царя Диоклетиана, олице- 
творяя победу христианской религии *°. 

В Грузии с раннего времени получает распространение геральдическая, симметричная 
композиция направленных друг к другу всадников. Представлена она на фризе Март- 
вильского храма (УП в.), где всадники поражают змея““; на фрагменте каменной 
плиты от алтарной преграды из {ебелды (УП-- УШ вв.) один из всадников (вероятно, 
св. Георгий) попирает человеческую фигуру, а второй (вероятно, св. Федор) змея *”. 
Аналогичная композиция святых воинов-всадников повторяется в рельефе западного 
портала храма в Вале (Х в.). В основе никорцминдских рельефов лежит эта же 
геральдическая композиционная схема, которая, по существу, не меняется от того, 
что всадники помещены по сторонам Христа в одном случае и сцены преображения — 
в другом. 

Часто встречаются изображения обращенных друг к другу всадников св. Георгия 
и св. Федора — в грузинских росписях зрелого средневековья "8. М в них св. Георгий 
обычно поражает Диоклетиана, а св. Федор — змея. 

Как показывают многочисленные чеканные иконы ХГ века с изображением св. Геор- 
ГИЯ, В НИХ выступает различная концепция художественного образа воина: „...дру- 
гими словами, психологическое понимание воина грузином-мастером было живое и 
мпогообразное, а не традиционное, однотипное по трафарету, известному из визан- 
тийского искусства“ 7. 

Примером такого дифференцированного подхода является изображение св. Георгия 
на западном тимпане Никорцминда, в котором наблюдаются отличные от его сложив- 
шегося иконографического облика черты. Лицо св. Георгия воспроизводит обычный 
иконографический тип безбородого юноши, но его выделяют характерные особен- 
ности, такие, как форма крупного носа, широкое угловатое очертание лица, под- 
черкивающее впечатление строгой мужественности и торжественности. Волосы округ- 
лой массой окаймляют лицо, линь у шеи создавая спиральный завиток, тогда как 
обычно спиральные завитки волос покрывают голову св. Георгия целиком. Распрост- 
раненное для иконографического типа святого воина одеяние — кольчуга и накинутый 
на плечи плащ — здесь заменено проработанным складками платьем с вырезом на 
груди и застежками впереди. 
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В изображении св. Георгия в НЧикорцминда, таким образом, отмечаются отдельные 
своеобразные черты, выделяющие его среди традиционного иконографического типа. 
На фасадах Никорцмиидского храма собраны композиции обобщенного, репрезента- 
тивного характера, выражающие содержание славы, величия Христа. Образы воинов, 
побеждающих зло, также воплощают идею триумфа христианства. 

Рассмотрение скульптуры Никорцминда и ее сравнение с сюжетными рельефами 
памятников предшествующего периода дает возможность высказать предположение. 
что развитие фасадной скульптуры шло от отдельных изображений в сторону созда- 
ния ансамбля, от передачи конкретных моментов к синтезу, теологическому обобще- 
нию; во всяком случае, памечается такое направление развития. 

Как было отмечено. фигурные рельефы Никорцминдского храма, так же как и орна- 
ментация, пе однородны, их можно разделить на две группы, противопоставленные 
друг другу: композиции в щипцах фасадов, с одной стороны, и изображения в тим- 
панах порталов с другой. 

Три композиции в щипцах фасадов принадлежат руке одного мастера. Объединяю- 
щий их момент искание повышенной выразительности изображения, особая под- 
черкнутость эмоциональной сторопы в фигурах, что достигается экспрессивным ак- 
центированием отдельных частей (увеличение голов и особенно кистей рук), а также 
экспрессивиостью рисунка, орнаментальные линии которого, обозначающие складки 
одежды, охватывают поверхность рельефа. Эта сторона связывается с декоративным 
характером композиций. 

В рельефе „Второе пришествие Христа“ бросается в глаза сильная напряженность, 
пронизывающая компактную, решенную на контрастах композицию. В фигурах летя- 
щих ангелов вертикально расположенные головы и ноги контрастно противопостав- 
лены горизонтальному направлению туловища. Их крылья резко раскинуты в разные 
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стороны в едином могучем порыве. Подчеркнут контраст между порывистыми фи- 
гурами ангелов и строгим образом Христа, выразительность которого сосредоточена 
в лице и в экспрессивно увеличенной деснице. Композиция в целом передает наст- 
роение серьезности и величия воплощенного в пей момеита и соответствует содер- 
жанию сцены — явлению Христа как судьи над миром. 

Напряженность фигур усиливается экспрессивностью жестикуляции: руки возносящих 
Христа ангелов широко раскинуты, а кисти их сильно увеличены, по особенно акцен- 





тирована благословляющая десница Христа, чем подчеркивается исключительная зна- 
чимость жеста. Экспрессивны и лица. Например, лицо верхнего ангела (направо от 
Христа), которому пеправильное очертание слегка раскрытого рта с опущенными 
уголками, асимметрично расположениые глаза, резко поднятая к переносице линия 
брови придают скорбиое выражение. Напряженно трубят в рога пижние ангелы. 
Динамичность композиции проявляется в порыве. во внутренией напряжепности 
которая как бы ищет выхода и в экспрессивиой жестикуляции. и в экспрессивности 
орнаментального рисунка. Складки одежды Христа направлены в разные стороны. на 
груди они образуют сложное переплетение линий. Отвлеченная орнаментальность 
рисунка складок особенно выделяется в изображении ангелов, где мастер наряду 
с проработкой поверхности выемками применяет петлеобразпые, сильно загибаю- 
щиеся в виде спирали липии. Свободные места внутри композиции он заполияет кон- 
цами отходящей от одежды, как бы развевающейся от движения фигур ангелов 
ткани, причем трактует их условно, орнаментально. Течение рисунка персходит 
с одной фигуры на другую, объединяя поверхность рельефа в орнаментальное целос. 
Данная сцена не имеет обрамления; ее замкнутость и цельность достигается общим 
композиционным решением и орнаментальностью рисунка. 

Как было отмечено выше, решение южного фасада асимметричное. Композиция фроп- 
тона в основном строится симметрично, но сам рельеф слегка смещен к западу. 
Отклонение рельефа от центральной оси очень незначительное и малозаметное, но 
можно думать, что в этом проявился сознательный расчет, согласованный с асиммет- 
рией оформления фасада в целом, в результате чего восприятие рельефа уже не 
ограничивается фронтальной точкой зрения, как в рельефах западного и восточного 
фасадов: композиция не теряет пыразительности и с боковых точек зрения. особенио 
с юго-восточной стороны. 
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Экспрессивность жестов фигур вместе с орнаментальностью покрывающего поверх- 
пость рисунка характерна и для рельефа „Преображение“ восточного фасада, хотя 
общее решение композиции несколько иное, чем в сцене „Второе пришествие“. В этом 
рельефе каждая фигура выделена самостоятельпо, ограничена замкнутым контуром. 
Прн внешней застылости фигур создается ощущение внутренней напряженности, ко- 
торая прорывается в экспрессивной жестикуляции увеличениых рук. Напряженность 
особенно подчеркнута в фигурах апостолов в нижнем ряду. Их сложные позы и диф- 
ференцированная жестикуляция диктовались. правда, иконографической схемой дан- 
ной композиции, но никорцминдский скульптор вносит в эти моменты экспрессию. 
особенно акцентирует выражение удивления и страха, овладевшее апостолами при 
чудесном явлении Христа. Диспропорционально увеличенные руки апостолов. вернее 
кисти рук, как бы с силой высвобождаются из застывшей массы фигуры. а рука край- 
него апостола выразительпо протянута вверх. 

Орнаментированная рама, очертание которой, закругленное в верхней части, согла- 
совано с расположением фигур, замыкаст композицию и придает ей законченность. 

В щипце западного фасада представлена величественная фигура восседающего па 
троне Христа. Поверхность рельефа и здесь оживлена отвлеченным орнаментальным 
течением линий, но их движение в соответствии со спокойной позой сравнительно 
более сдержанное. В этом изображении особенную выразительность приобретает по 
контрасту с общей сдержанностью экспрессивный жест благословляющей десницы 
с сильно удлинепными пальцами. 

Очень декоративны рама рельсфа и фланкирующие его большие диски с сочной 
резьбой. Но скульптор не довольствуется этим пышным скоплением орнаментации 
н виосит орнамеитальную резьбу в трактовку деталей внутри самой композиции. 
Вся поверхпость переданного условно трона покрыта орнаментом, идентичиым по 
характеру с резьбой обрамления и дисков. 

Во всех трех рельефах пластическая сторона изображения ограничена выделением 
фигуры в виде малочлененного блока. Формы фигуры грубые и обозначены в общих 
чертах, как. папример, ноги — подобие обрубков или широкие руки с растопыренными 
пальцами, концы которых резко срезапы к фону. Выразительностью отличаются лица 
с грубыми чертами. Позы и лвижения фигур передаются условно; эта сторона под- 
чинена ориаментальному характеру изображения. Декоративность выражается в ор- 
наментальности и внутреннего рисунка и деталей. Для рельефов характерно стрем- 
ление к экспрессивной выразительности, особое подчеркивание эмоциональной. 
духовной стороны. 

Аналогии никорцминдским рельефам можно найти в произведениях романской скульп- 
туры Западной Европы; в частности, при сравнепии рельефа „Второго пришествия“ 
с композициями „Славы Христа“ (типа композиции „Возиесение“) на архитравах 
церквей Сен Жени-де-Фонтэн (1020 1021) и Сент Андре-де-Соред (середина ХИ в.) ® 
во Франции явно выступает общность в характере трактовки сцен, в которых основ- 
ными средствамн выражения являются подчеркнутая экспрессия лиц н жестикуляции 
увеличенных рук, усиленная напряженной динамикой орнаментальных линий. 
Рельефы Никорцминда орнаментальностью трактовки и экспрессивностью фигур пе- 
рекликаются с более раниими памятниками грузинской скульптуры, такими, как 
плита из Опизы (первая четверть 1Х в.) или чеканная икона „Преображение“ из 
Зарзмы (886). Экспрессивное увеличение головы и рук в фигурах характерно и для 
произведений начальной ступени поисков скульптурности (Ишханское чеканное рас- 
пятие 973 г.*!, плита из окрестностей Сухуми Х в.). В рельефах Х! века на первый 
план выступает задача пластического прочувствовапия отдельных форм фигуры, нп 
экспрессивное подчеркивание эмоциональной стороны в изображении уступает ей 
место. Этот процесс ясно выявляется в многочисленных примерах искусства чеканки 
и рельефов алтарных преград. То же самое паблюдается в фасадной скульптуре 


Скульптура 
Х| века 


181 

Лев. 

Рельсф храма 
о Кацхи 





183 


Монументальная 
скульптура Грузии 


182 

Возиесеиме креста. 
Рельеф храма 

о Кацхи. 

Х! в. 





Скульптура 
Х| века 


185 


(скульптура Ошки, рельефы тимпанов в Никорцминда, рельефы из Ахашени, Кацхи, 
Свети-Цховели, Самтависи). 

Однако в Никорцминда рельефы щипцов фасадов отмечены экспрессивностью средств 
выражения. Мастер в первую очередь стремится, чтобы изображение, помещшенное 
высоко на стене храма, с большой силой воздействовало на зрителя. В достижении 
этой цели он прибегает к решениям экспрессивного характера. Нужно также принять 
во внимание, что процесс возведения архитектурного памятника, притом такого 
сложного, как Никорцминда, продолжался, вероятно, около десятилетия. Строитель- 
ство Никорцминдского храма падает на первое десятилетие Х| пека; естественно 
предполагать, что творческая манера выполнившего вышерассмотренные рельефы 
скульптора складывалась еще в Х веке, то есть в тот период, когда экспрессивность 
была характерна для пластического искусства Грузин. Этим объясняется выявление 
в творчестве мастера особенностей предшествующего этапа, с которым оп был не- 
посредственно связан. 

Несмотря на паличие сходных черт, именно при сравнении пикорцмиидских рельефов 
с совершенно плоскостным рельефом из Опизы ясно видно, какой большой путь раз- 
вития разделяет эти произведения. Различие выявляется в характере орнаменталь- 
ного рисунка. В никорцминдских рельефах рисунок приобрел больтую силу выра- 
зительности и эмоциональную нагрузку. В опизском изображении линия ие характе- 
ризуется тако подчеркнутой эмоциональностью и папряженностью, рисунок несколько 
схематичен. 

Несмотря па орнамеитальный подход, чувствуется, что пикорцмиидский мастер — 
представитель той эпохи, когда проблема пластичности определенно стояла перед 
скульпторами. Он дает фигуры высоким рельефом, закругляя его края; в тех ком- 
позициях, где фигуры ине сливаются друг с другом в орнаментальное целое, каждая 
из них представляет собой массивный блок. В лицах выделены выпуклости щек, 
подбородка, вокруг глаз ложатся тени, глубоко врезан рот. Лучи солнца, когда они 
освещают рельеф, создают на его поверхности, проработанпой глубоко врезанными 
линиями и выемками, изменчивую игру светотеневых рефлексов. Орнаментальная 
проработка рельефа служит задаче живописности. Эта же черта — чередование глу- 
боких теней и освещенных поверхностей — характеризует и выполненный этим мас- 
тером орнамент. По характеру резьбы мастер определенно является представи- 
телем развитого живописного стиля средневековья. По сравнению с ориамептами 
первого и второго мастеров его работы показывают даже последующую ступень 
развития *”. Что касается фигурных рельефов, то в них третьего мастера привлекает 
не ведущая для этой эпохи проблема скульптурной передачи форм, а в первую оче- 
редь орнаментальность п живописность. 

С точки зрения общего хода развития более передовой характер носят рельефы 
тимпанов. В них совершенно не выражен момент экспрессивности, так как он яв- 
ляется уже пройденным этапом. В рисунке пет отвлеченной орнаментальности, харак- 
терной для рельефов фронтонов. Привлекает внимание более свободная передача 
движення, разнообразие поз. Как в композиции в целом, так и в изображении от- 
дельных фигур отмечается стремление к красоте и изысканиости форм и очертаний. 
В рельефах южного и западного тимпанов художественная завершенность дости- 
гается ритмичным построением композиции. В рельефе „Вознесение креста“ сильные, 
но вместе с тем плавные изгибы ангелов, их откинутые назад головы, изогнутые 
крылья, развевающиеся концы одежды создают впечатление парения, взлета, соот- 
ветствующее содержанию сцены. Расположение фигур, изгибы их туловища ритмично 
повторяются. Изогнутая линия тела верхнего ангела, переходящая в линию поднятой 
руки, находит отзвук в очертаниях нижнего ангела. Ритмичность подчеркивается 
расположением крыльев, направлением линий внутреннего рисунка, подчиненных 
плавным изгибам фигуры. Но вместе с тем в расположение фигур мастер всюду 


Монументальная 
скульптура Грузии 


186 


183 

Храм 
Свети-Цховели 
в Мцхета, 
1010—1029 гг. 
Южный фасал 





впосит легкую дифферепциацию, в частности значительно удлиняет фигуры нижней 
пары ангелов в соответствии с широким основанием тимпана Таким образом, компо- 
зицию, схема которой, вероятно, уже была в осповных чертах выработана, он при- 
способляет к полю тимпана. Выраженное в рельефе движение характеризуется гар- 
моничностью и ритмичностью. 

В рельефе западного тимпана иаправленное к центру движение объединяет сцену: 
всадники как бы внезапно остаповились на всем скаку перед неподвижной, строгой 
центральной фигурой Христа. И в этом примере проявляется стремление мастера 
придать композиции завершенность посредством ритмичного повторения направлений. 
Линию тимпана подчеркивает надпись, сплошной полосой следующая вдоль ее полу- 
кружия. Это же направление повторяют крупные декоративные полулисты, линия 
которых находит продолжение в расположении нимбов фигур. Наклон голов пвсад- 
ников, расположение их рук также подчинены общему направлению. 

В обоих рельефах в решении композиции, п трактовке фигур и дополнительных де- 
талей проявляется развитое декоративное чувство скульптора. В отличие от рельефов 
фронтонов впечатление декоративности создается плавным и свободным течением 
рисунка, сложностью и расчлененностью общих очертаний. Мастер охотно вводит 
в композицию декоративно разработанные элементы, например большие полулисты 
и розетки в рельефе западного тимпана. В рельефе „Вознесение“ концы рукавов 
креста прорастают крупными пальметками, в их углублении помещены розетки 
ит. д. Любовно передаются детали украшения сбруи лошади. 

По сравнению с рельефами фронтонов в рельефах тимпанов достигнута более разви- 
тая ступень скульптурности изображения. Но и здесь линейная, декоратипная разра- 
ботка верхней плоскости рельефа в какой-то мере сдерживает выявление объемности 
фигур. В результате этого нижние части фигур всадников не выступают отдельными 
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объемами поверх туловища лошади, а лишь обозначаются рисунком по плоскостн. 
Но п плоскостях, ограпичивающих рельеф (фон и верхняя плоскость), в трактовке 
фигур определенио дает о себе знать пластическое начало. Оно — в чередовании 
высоты рельефа внутри изображения (расположение крыльен по отношению к фигуре, 
изображение ног лошадей в разных планах), в выделении отдельных объемов фи- 
гуры. папример округлостей рук. Так, сильно закруглениые плечи в фигуре Христа 
воспринимаются объемной массой. Впечатление объемности достигается характером 
расчленениого контура, данного, в частности, при изображении лошадей в виде дуго- 
образных выпуклостей. Головы фигур объемно выступают поверх нимбов. В них 
выделена масса волос, а лицо моделировано чередованием повышенных и углублен- 
ных частей. Объемное, пространственное восприятие особенно чувствуется в изобра- 
жении св. Георгия. 

Скульптор свободно передает разнообразные позы и движения фигур; в изображении 
ангелов достигнуто впечатление стремительного взлета, хорошо передано внезапно 
остановившееся движение лошадей. В основном правильно изображается при этом 
структурное соотношение частей тела. Создается ощущение того, что рука действи- 
тельно держит тот или иной предмет. Очертания фигур, их отдельные части отли- 
чаются изяществом. 

Фигуры в основном пропорциональные. У них пебольшие, изящной формы руки. 
Но пропорциональное построение человеческой фигуры средневековый скульптор не 
ставил перед собой как самостоятельную задачу. Поэтому он сильно удлипяет фи- 
гуры ангелов, когда это диктовалось требованиями общей компоновки сцены. 

Во пнутрением рисунке нет отвлеченной орнаментальпости. Липии, с одной сторопы, 
выявляют различные части одеяния, а с другой сторопы, выполняют декоративную 
функцию, ритмично повторяя очертание фигуры (плавио закругляющиеся линии 
складок в одежде ангелов). В пекоторых частях дается паслоепие складок друг на 
друга, но в основном они обозначены линейно. Не прочувствованные пластически, 
они не служат выделению объемных форм, а подчинены декоративному ритму. 
Таким образом, пластическая задача не была со всей ясностью и полнотой освоена 
никорцминдским скульптором; эта сторопа подчинена декоративной, линейной про- 
работке плоскости рельефа. 

Сходство этих двух рельефов чувствуется как в общих моментах, так и в передаче 
деталей н частностей, в манере резьбы. Сходеи типаж лиц; но при близости черт 
лица отдельные персонажи разнятся выраженным в них настроением. В лицах ан- 
гелов больше мягкости по сравнению с мужественным лицом св. Георгия или подчерк- 
нутой строгостью образа Христа. 

В рельефе севериого тимпана выражена та же стилистическая ступень, которая ха- 
рактерна для вышерассмотрениых двух рельефов. по некоторые особенности дают 
основание выделить его как работу отдельного (второго) мастера. Основная характер- 
ная черта этого мастера — сдержанность и лаконичность в использовании художест- 
венных средств, которая проявляется как в общем решении композиции (она вклю- 
чает фронтальные полуфигуры архангелов), так и в передаче деталей и частностей. 
Манера резьбы отличается мягкостью и деликатностью. 

Разбором фигурных рельефов, таким образом. подтверждается, что в их выполнении, 
как и в выполнении орнаментальной резьбы, принимали участие три мастера. В Ни- 
корцминда фигурные рельефы неразрывно связаны с общим декоративным оформле- 
нием здания. Являясь органической составной частью декора, фигурные изображения 
выделяются на плоскости стен как значительные акценты, так как декоративность 
рельефов соединяется с их монументальным характером. Крупные размеры фигур и 
их обобщенные формы, цельность которых не нарушает орнаментальный рисунок 
поверхности, определяют монументальность рельефов фронтонов. Но и композиции 
тимпанов при сравнительно детальной проработке не лишены мопументальпости, 
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особенно фигуры западного портала. В Никорцминда создана декоративно-монумен- 
тальная фасадная скульптура. 

К сожалению, кроме Никорцминдского храма, па других памятниках первой половины 
ХГ века фасадная скульптура сохранилась лишь фрагментарно и часто не на перво- 
начальном месте. 

В Кацхском храме*‘7", законченном к концу царствования Баграта И! сохранилась 
большая плита с рельефным изображением льва, которое обращает внимание мону- 
ментальностью решения. Крупные размеры и характер рельефа несомненно говорят 
о том. что плита первоначально украшала фасад здания и помещалась высоко (раз- 
меры плиты — 100 Х 119 см; сейчас она лежит внутри храма). 

Фигура льва передается крупными, обобщенными формами, объемно трактоваными 
посредством рельефной моделировки. Всякая детализация отброшена. Морда сильно 
повреждена, но можно отметить, что па ней обозначалось лишь основное — глаза, 
нос; нос и ноздри вылеплены рельефно. Хвост рельефно выделен поверх туловища. 
Гибкий и расчлененный контур — сильно закругленная линия — придает массивным 
формам льва живую выразительность. Спокойная, но не застывшая фигура, в кото- 
рой чувствуется мощь и сила, создает монументальное впечатление. Это действи- 
тельно пример монументальной скульптуры. 

В Кацхи имеется еще один рельеф, который по характеру отличается от вышерас- 
смотренного и явно был выполнен другим мастером. Включенная в круг и обрамлен- 
ная широкой полосой З-образного орнамента композиция „Вознесение креста“ по- 
мещается на южной стене храма, внутри южного притвора его обхода, и относится 
к декору последнего. Первоначально притвор был открыт в южной части широким 
проемом и арочное завершение последнего согласовано с верхней частью рельефного 
тондо **. Таким образом, парадная фигурная композиция целиком открывалась перед 
зрителем уже снаружи, при входе в помещение (расположена она не очень высоко, 
немного выше уровня глаз человека). 

Как было указано, ближайшую аналогию кацхской композиции представляет рельеф 
в тимпане южного портала Никорцминда. В Кацхи, как и в Никорцминда, посередине 
изображен стоящий на постаменте большой крест, который возносят четыре ангела. 
Помещенные между его рукавами ангелы широко раскинутыми руками держат концы 
креста. При общем сходстве в расположении фигур различие в основном опреде- 
ляется конфигурацией предоставленного для изображения поля: в Никорцминда ком- 
позиция приспособлена к форме тимпана, в Кацхи она вписывается в круг, чему и 
подчиняется решение составных элементов рельефа. В кацхском рельефе крест рав- 
ноконечный, а фигуры ангелов одинаковых размеров; мастер сильно изгибает их тела, 
отдавая предпочтенис косым направлениям и линиям, соответственно круглому абрису 
поля. Запрокинутые головы и резко изогнутые туловища придают движению ангелов 
особую стремительность, создавая впечатление кругового вращения, в свою очередь 
вписанного в круг. Согласуясь с формой тимпана, в никорцминдской композиции 
линии расходятся в ширину, а движение ангелов направлено снизу вверх. 

В кацхском рельефе очень удачно расположение крыльев, линия которых следует 
округлому изгибу верхней части туловища ангелов, подчеркивая этим ритм движения. 
Свободные места фона заполнены надписями и симметрично расположенными раз- 
ной формы и величины розетками. 

Но решающим является не различие, а сходство между этими рельефами, выступаю- 
щее в очертаниях и пропорциях, в типе и чертах ангелов; хотя при общности типа 
лица никорцминдских ангелов несколько мягче, тогда как в Кацхи сильнее подчерк- 
нута мужественность облика. Совершенно идентична форма рук и ног ангелов. В ком- 
позициях повторяется форма предмстов и декоративных деталей, таких, как крест и 
заканчивающие его рукава пальметты, а также подножие креста. Особенно важно 
совпадение в характерс и манерс резьбы рельефов. В обоих примерах проработка 
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поверхности фигур подчинена декоративному ритму течения линий, рисунок которых 
повторяется в основных чертах и направлениях. 

В кацхской композиции. как и в рельефах южного, а также западного тимпанов Ни- 
корцминдского храма (то есть в работе первого никорцминдского мастера), есть опре- 
деленное сходство с произведениями чеканки. Чеканность контуров, четкость и твер- 
дость рисунка создают впечатление фактуры металла; линии как бы проведены рез- 
цом по металлу. 

Большая близость кацхского и никорцминдского рельефов“ дает основание выска- 
зать предположение о выполнении их одним и тем же скульптором или, во всяком 
случае, представителями одной мастерской, тем более что оба района — Рача и гор- 
ная Имерети, в которых построены эти храмы, граничат друг с другом и были 
тесно связаны историческими и художественными традициями. Скульптор не просто 
повторяет изображение, а в каждом случае творчески перерабатывает композицию, 
что свидетельствует о больших художественных возможностях этого времени рас- 
цвета грузинской скульптуры. Вполне вероятно, что прототипом рельефа служило 
произведение чеканного искусства, общий же тип этой композиции „Вознесения 
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креста“ первоначально был предназначен для поля, имеющего круглое очертание Е 
Выполнение рельефов из Кацхи падает на одну и ту же эпоху, но явно принадлежит 
разным мастерам. Автора тондо в первую очередь привлекает задача декоративности; 
мастер, выполнивший рельеф льва, акцентирует скульптурность и монументальность 
изображения. 

Фигурные рельефы занимали значительное место на фасадах грандиозного кафедрала 
Свети-Цховели, одного из величайших памятников периода расцвета грузинской ар- 
хитектуры “". Возведенный архитектором Арсукисдзе в первой трети Х1 века в самом 
центре грузинского царства, во Мцхета, собор являлся патриаршей кафедрой. На 
протяжении веков он подвергался разрушениям и не раз восстанавливался и ремон- 
тировался Ремонты коснулись как интерьера, так и фасадов здания, вследствие чего 
некоторые части декоративного оформления дошли до нашего времени в сильно 
искаженном и переделанном виде, хотя сооружение сохранило художественную цель- 
ность “®. Основной декор Х! века вместе с орнаментацией включает фигурную скульп- 
туру, которая отличается от более поздних рельефов, вставленных в стены здания 
во время ремонтов. К Х! веку можно определенно отнести по характеру и стилю 
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композицию в щипце западного фасада, а также фигуры ангелов и отдельные изо- 
бражения орла и льва, которые теперь находятся на восточном фасаде не на перво- 
пачальном месте. 

Рельеф западного фасада сохранился на первоначальном месте. Помещенный в вер- 
шине фасада, над декоративной аркой, он очень удачно заполняет треугольное поле 
непосредственно под карнизом здания. Состоящая из крупных, монументально ре- 
шенных фигур композиция рельефно выделяется на поверхности стены, являясь 
кульминационным пунктом декоративного оформления данного фасада. Представлены: 
восседающий на троне Христос, а по сторонам сего — летящие ангелы. Это величест- 
венный образ Христа Спасителя: его десница поднята в благословляюшем жесте, 
а вторая рука поддерживает книгу. Предметы в руках ангелов явно свидетельствуют 
об евхаристическом содержании сцены, которая олицетворяет причастие под двумя 
видами. Один ангел держит кувшин — символическое указание на причащение вином 
(кровь Христа), а круглый предмет в руках второго ангела можно определить как 
хлеб (тело Христа) — указание на причащение хлебом. В рельефе западного фасада 
собора Свети-Цховели в краткой и лаконичной формуле дается воплощение одного 
из основных догматов христианской религии — учения о таинстве евхаристии ". Прн- 
чем изображается не момент причащения, как в распространенном иконографическом 
изводе, а дается лишь символическое указанис на евхаристию. 

Таким образом, трактовка темы в рельефе Свети-Цховели имеет обобщенный характер. 
Согласно христианской теологии, евхаристия, то есть указание на искупительную 
жертву Христа, связывается с представлением о его втором пришествии, пыражая 
сего славу. 

Достижения грузинской скульптуры ярко выступают в монументально-пластическом 
решении рельефа Свети-Цховели. Монументален восседающий на троне Христос, 
превосходящий своими размерами боковые изображения. Вся его крупная. тракто- 
ванная в обобщенных формах фигура, строгое лицо производят величественное 
впечатление (высота сидяшей фигуры приблизительно 1,4 м). 

В рельефе монументальность соединяется с развитой скульптурностью: это монумен- 
тальность больших, скульптурно трактованных форм. Фигура Христа изображена 
в ракурсе с подчеркиванием пространственности и глубины, в частности в располо- 
жении ног, сильно выдвинутых вперед по отношению к верхней части туловища. 
Диагонально поставленные ступни также ведут взгляд в глубину (ср. с условной 
передачей позы сидепия в рельефе западного фасада Никорцминда). Между троном 
и фигурой, вокруг ее ног ложатся глубокие тени, вследствие чего плоскость фона 
четко не восприпимается, не ограничивая резко развитие рельефа в глубину, воздух 
как бы свободно обтекает формы. Внутри рельефа выделены разные пространствен- 
ные планы: благословляющая десница мошным объемом наложена поверх туловища 
и сама передана пластически, посредством противопоставления выпуклых и сильно 
заглубленных частей. Некоторые части туловиша (плечи, ступни ног) почти пол- 
ностью отделены от фона, переходя в округлую скульптуру. Скульптурно трактована 
одежда, складки которой объемно наслаиваются друг на друга, создавая впечатле- 
ние свободно ниспадающей ткани. 

Фигуры ангелов также решены скульптурно (см., в частности. как пространствен 
разворот их рук, держащих сосуд для вина и хлеб), но в проработке одежды в пер- 
вую очередь подчеркнут декоративный, линейный ритм параллельно идущих складок. 
имеющих в некоторых частях характерный волнистый рисунок. 

Ангелы из композиции западного фасада общим типом широкого лица с прямым но- 
сом, прической, которая создает крупные завитки у шеи, сходны с фигурами анге- 
лов восточного фасада. Близок и абрис крыльев с фестончатым завершением у ниж :- 
него края. Но основное сходство в том, что и в этих фигурах в трактовке складок 
одежды акцент падает на декоративное течение ритмично проложенных линий. 
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Внутри основного рельефа в передаче отдельных частей фигуры выделены разные 
наложенные друг на друга планы (например, в изображении рук и крыльев), но 
в целом, особенно по сравнению с изображениями западного фасада, рельеф не- 
сколько уплощен. 

В компоновке каждой из фигур мастер проявляет развитое декоративное чувство 
и художественное мастерство. Соотношение отдельных частей фигуры создает пере- 
сечения контрастных направлений (например, крылья, которые резко пересекают тела 
ангелов), но в целом достигается уравновешенность, так как их расположение согла- 
совано с общим прямоугольным очертанием плиты. Уравнозвешиваются и движения 
летящих ангелов. 

Плиты с фигурами ангелов расположены по сторонам среднего алтарного окна, под 
нижними углами его орнаментального обрамления; и нельзя не отметить. что компо- 
зиционно они довольно удачно приспособлены к данному месту. Но спязь этих изо- 
бражений с расположенными рядом частями декора — с оформлением окна с одной 
стороны и со скульптурными головами быков °°, в направлении которых летят ангелы, 
с другой, имеет чисто внешний характер. Не связываются они и по содержанию. 
Летящая поза ангелов, сильный изгиб туловища, расположение крыльев и вытянутых 
рук (в руках один из них держит предмет удлиненной формы, вероятно свиток, 
а другой предмет округлый) рождают ассоциацию с изображениями ангелов из сцен 
типа вознесения (второго пришествия). Все эти моменты вызывают предположение, 
что нынешнее местоположение ангелов восточного фасада Свети-Цховели не перяо- 
начальное, что они помещались в другом месте и являлись составной частью одной 
композиции, вероятнее всего композиции типа вознесения, центральное изображение 
которой не сохранилось. Возможно, что эта композиция первоначально помещалась 
в верхней части восточного фасада, над средней декоративной аркой °'. В таком слу- 
чае она по композиционному расположению и по содержанию соответствовала бы 
вышерассмотренному рельефу западного фасада. 

В перхней части этого же восточного фасада на случайном месте помещены непо- 
средственно одно под другим два изображения: орла и льва. У орла мошные, ши- 
роко раскрытые крылья обрамляют крупное, объемно выступающее туловище с вы- 
пуклой грудью. Разделка поверхности выемками, создающими затененные углубления, 
рассчитана ва живописные эффекты при смене освещения. Изображение льва поз- 
действует п первую очередь монументальностью массивных, обобщенно переданных 
форм. Высокий рельеф с сильно закругленными краями, ясная дифференциация прост- 
ранственных планов вглубь (расстановка ног), округлое выделение таких деталей, 
как подушечки на лапах животного, свидетельствуют об определенной ступени пла- 
стического мышления выполнившего рельеф мастера. Но при этом поверхность 
рельефа срезана ровно, и на ней дается условно-орнаментальный рисунок детали 
(выше передней лапы). Решение передней плоскости рельефа как бы сдерживает 
объемную пластику форм. 

Крупные размеры и монументальный характер обеих фигур указывают па их место 
высоко на стене собора (например, на южном или северном фасадах). 

Исходя первым долгом из местоположения рельефа западного фасада, можно пред- 
положить, что в Свети-Цховели распределение фигурных рельефов подчинялось 
тому же общему принципу, который мы подчеркивали относительно Никорцминд- 
ского храма: фигурные рельефы, помещенные высоко по центральной оси, играли роль 
вснчающих декор фасадов художественных и, конечно, смысловых акцентов. 

Иное композиционное соотношение фигурной скульптуры с остальными элементами 
декора наблюдается в решении восточного фасада храма Самтависи (1030). На цент- 
ральной части членениого аркатурой фасада архитектор сосредоточил чисто деко- 
ративные элементы: покрытые орнаментальной резьбой крест в верхней части, широкий 
паличник окна и два ромба под окном, объединенные обрамляющей их, непрерывно 


Скульптура 
Х|! века 


Св. Георгий. 
Рельеф плиты 
элтарной преграды 
из церкан п Уртхьи. 
Х| в. 


о 





206 


Монументальная 
скульптура Грузии 
Марии ни Елизаветы. 
Рельеф плиты 
алтарной преграды 

Успения 


Благовещение 
м встреча 


199 


из церкаи 


Сафарского 


Х в. 


монастыря. 





207 


Скульптура 
Х!| века 


Из композиции 


„Благовещение. 
Рельеф плиты 


жа 
ах 
я 
= 
©.9 
а> 
[= с 
ры 
дес 
< & 9 
а*> 
29% 
= 
оз 
=> 





монастыри 


Монументальная 
скульптура Грузии 


мА У 





Скульптура 
Х|! века 


201 

Распятне. 

Рельеф плиты 
алтарной преграды 
из шио-Мгвиме 


209 


тянущейся профилированной тягой, создают насышенную, составленную из крупных 
звеньев композицию °”. Фигурному рельефу предоставляется место не на основной, 
центральной плоскости фасада, а на его боковой части. Внутри крайней к северу 
декоративной арки помещена скульптурная фигура грифона, но архивные данные 
свидетельствуют о наличии и второго изображения грифона, который находился 
внутри противоположной крайней арки, репдап{ к сохранившемуся изображению. 
Таким образом, в Самтависи монументальные фигуры животных симметрично флан- 
кировали восточный фасад, подчеркивая уравновешенность и композиционную закон- 
ченность его декоративного убранства в целом. 

Сохранившаяся фигура крупного размера четко выступает на фоне стены. Поза гри- 
фона величественна и горделива. Ощушению внутренней динамичности и энергии 
при внешнем спокойствии изображения способствует эластичный и гибкий рисунок 
контура, свободно и выразительно очерчивающий округлые, мощные формы. Чув- 
ствуется мягкость поступи животного. Расположение частей тела — поднятой передней 
лапы, загибающихся кверху крыльев и хвоста и т. д. — согласовано с кадром пря- 
моугольной плиты, что придает фигуре композиционную завершенность. Загнутые 
крылья с двух сторон обрамляют голову грифона, причем изгиб переднего крыла 
ритмично перекликается с линией его вытянутой шеи и головы; выпуклость груди 
отвечает округлой линии крупа. Этим созвучием и противопоставлением мягко округ- 
лых линий достигается замкнутость и декоративность общего абриса. Декоративные 
детали вводятся скульптором, но очень сдержанно, легкими акцентами: конец хвоста 
изображен в виде орнаментального полулиста, орнаментальная полоса обозначена 
вокруг шеи (ошейник?), основание крыла подчеркнуто рядами кругов. Репрезента- 
тивная, но живая поза животного вместе с пластической трактовкой форм придает 
изображению монументальность. Фигура передана объемными массами, с подчерки- 
ванием округлости форм и рельефной моделировкой поверхности, посредством мягких 
переходов от выпуклых частей к пониженным. Одно крыло дается сильно повышен- 
ным рельефом и противопоставляется пониженному рельефу расположенного в глу- 
бине второго крыла, поверх которого объемно проецируется лапа животного. Подобной 
четкой дифференциацией планов в глубину достигается ощущение пространствен- 
ности. Некоторые части изображения настолько сильно повышены и закруглены 
от края в глубину, что создается ощущение их отрыва от фона. Рельеф как бы 
приближается к той грани, где начинается процесс высвобождения скульптуры 
из плоскости стены. Но для самтависского мастера фасадная скульптура все еще 
остается прежде всего украшением плоскости стены. Она мыслится как декоративная 
скульптура и рядом с орнаментальной резьбой является элементом общего декора- 
тивного убранства стен здания. В Самтависи этой цели служат вписанность изобра- 
жения в кадр плиты, его согласованность с обрамлением арки ни, наконец, уравно- 
вешенность симметрично расположенных двух фигур на плоскости фасада. 

Такие изображения, как пара симметрично расположенных грифонов в Самтависи 
или крупные фигуры львов в Кацхи и Свети-Цховели, особо выделенные на фасадах 
храма, мыслились, по всей вероятности, в апотропеическом значении охранителей 
святого места от злых сил. В исследованиях о символике христианского искусства 
подчеркивается подобное толкование аналогичных образов наряду и с другим смыс- 
ловым значением этих же животных °*. 


В фасадных рельефах первой трети Х! века отмечается свобода и динамичность 
в позах и движениях фигур, гибкость и расчлененность как внутреннего рисунка, 
так и контура, эластичная линия которого приобретает пластическую ценность, плав- 
ными кривыми описывая выпуклые и вогнутые части фигуры. Наблюдается стремление 
к красоте и изысканности форм; очертание фигур, как вообще сам характер рисунка, 
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создает впечатление декоративности. В рельефах Х1! века художественное построение 
композиции как единого целого выступает вполне осознанной задачей. 

Эти моменты, отмеченные при рассмотрении фасадных рельефов, вообще характерны 
для грузинской скульпутры Х|! века и находят выражение во всех ее отраслях. 
Монументальная скульптура и малая пластика (чеканка по металлу и рельефы алтар- 
ных преград) проходят в одни и те же хронологические границы одинаковый путь 
развития. Со второй половины Х века во всех отраслях пластики наблюдается про- 
буждение интереса к объемному, скульптурному изображению. На этой ступени 
только начинает вырабатываться собственно скульптурная форма; для нее характерно 
выделение фигуры в виде грубой болванки и передача частей туловища суммарными 
объемами. В дальнейшем в памятниках Х—Х! веков прослеживается постепенное 
освоение пластических средств выражения, происходит переход к скульптурной 
проработке отдельных форм и частностей. В течение первой половины Х1 века 
пластическая моделировка фигуры усложняется и уточняется. И это с большой силой 
и яркостью проявилось в произведениях малой пластики — в чеканке и рельефах 
алтарных преград из Уртхви, Сафары, Шио-Мгвиме °°, тогда как в фасадных релье- 
фах на первый план выступает подчеркивание декоративных моментов, которым 
подчиняются пластические задачи. 

В композициях алтарной преграды из церкви Успения в Сафаре°°, характеризую- 
щихся блестящим художественным мастерством, отдельные формы фигуры и черты 
лица лепятся мягкими округлостями с тонкими переходами от выпуклых частей 
к углубленным. Драпировки одежды подчеркивают формы фигур, большая роль 
принадлежит эластичной и гибкой линии, плавно обтекающей их контур. 

В фигуре Богоматери из сцены „Благовещение“, проникнутой мягким лиризмом 
и грацией, линейная выразительность сливается с пластичностью форм, придавая 
сцене эмоциональную выразительность. 

В рельефах алтарной преграды из Шио-Мгвимского монастыря‘? скульптурная про- 
работка дается четким противопоставлением отдельных объемов; лица также промо- 
делированы в деталях. Складки одежды имеют декоративную функцию, но при этом, 
трактованные в основной массе рельефно, с дополнительной линейной проштриховкой, 
они способствуют выявлению округлостей тела. Наряду с традиционными сюжетами 
(„Распятие“, „Гостеприимство Авраама“, эпизод из жития Симеона Столпника) на одной 
из плит представлена сцена из жизни пационального грузинского деятеля Шио, 
основателя Шио-Мгвимского монастыря в \1 веке. 

Данный сюжет не каноничен, и художник, видимо, создавал композицию, исходя 
из литературного источника — жития грузинского подвижника, проявляя в распреде- 
лении фигур и пейзажных элементов развитое декоративное и пластическое чувство. 
Изображение пейзажного фона имеет условно-декоративный характер (чисто декора- 
тивно трактовано, в частности, огромное дерево, заполняющее всю левую часть 
композиции), но в таких деталях, как горка с волнистой поверхностью, как бы 
обозначающей гористый рельеф местности, венчающая ее церковь, пещера, в которой, 
согласно житию, жил отшельником св. Шио, находит выражение потребность ху- 
дожника передать реальное окружение. 

В развитии скульптуры ведущее место принадлежит чеканному искусству; золотых 
дел мастера в формах пластики ищут пути осмысления окружающего мира. 

И об этом свидетельствуют такие выдающиеся произведения чеканки, как икона 
Богоматери рода Лаклакидзе и икона Симеона Столпника работы мастера Филиппа, 
большой предалтарный крест из Местиа с сюжетными сценами, Мартвильский вынос- 
ной крест, и другие 58, относящиеся ко времени от второго десятилетия до середины 
ХТ столетия. 

На предалтарном кресте из Местиа (20—30-е гг. Х1 в.) со сценами из жития 
св. Георгия мы видим объемную моделировку форм. Движение фигур приобретает 
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пластическую выразительность. Расположение складок одежды выявляет формы тела, 
округло выступающие под облегающей тканью. Мастер умеет свободно компоновать 
фигуры, достигая живой передачи действия. 

Мастер Мартвильского креста (ок. 1050 г.) 5? в изображении распятого Христа по- 
казывает знание структуры обнаженного человеческого тела. Туловище и лицо про- 
работаны в деталях, с умелой моделировкой переходов. Гармонически построенная 
фигура, пластически проработанная, создает впечатление спокойной величавости. 

В пластике малых форм. рассчитанной на близкое рассматривание, скульптурная про- 
работка тоньше, мастера большее внимание уделяют моделировке отдельных деталей, 
тогда как в фасадной скульптуре формы трактуются более обобщенно. В фасадных 
рельефах в большей или меньшей степени подчеркивается верхняя плоскость изоб- 
ражения, проработанная линейным рисунком. Складки одежды здесь не выявляют 
пластику тела, как это наблюдается в произведениях малой пластики первой поло- 
вины Х! века. Складки одежды — это прежде всего система линейного рисунка, 
ритмично подчеркивающего построение фигуры и ее движение и вместе с тем ожив- 
ляющего поверхность рельефа. 

В грузинской архитектуре Х—Х1 веков фигурные рельефы составляют органическую 
часть декоративной системы фасадов. Они играют роль значительных художественно- 
смысловых акцентов, но основным элементом художественного оформления все же 
является орнаментальный декор. Скульптура не приобрела самостоятельного значе- 
ния: как и резной орнамент, она мыслится украшением плоскости стены. 

В произведениях чеканки периода Х-—Х!] веков, представленных в большинстве 
иконами, выносными и большими предалтарными крестами, сюжетное изображение 
является основным. Декоративно-орнаментальным мотивам предоставляется значи- 
тельное место, но орнамент используется как обрамление или является фоном, играя, 
таким образом, второстепенную, подчиненную по отношению к фигурному изобра- 
жению роль. 

То же самое можно отметить и в рельефах алтарных преград, в которых орнамен- 
тальные полосы служат обрамлением, выделяющим помещенную в центре плиты 
сюжетную композицию. Плиты с фигурными изображениями являются составной 
частью архитектурпого сооружения, отделяющего в интерьере церкви алтарь от по- 
мещения для молящихся, но они — основная часть организма алтарной преграды. 
Рельефы алтарных преград помещались в ее нижней части, и молящиеся могли рас- 
сматривать их с близкого расстояния. 

В произведениях малой пластики сильнее выступает самостоятельное значение фи- 
гурного изображения, которое вместе с тем должно было быть рассчитано на срав- 
нительно близкое рассматривание; мастера сосредоточивали внимание на пластической 
проработке отдельных фигур и сцен, моделируя их в деталях, подчиняя декоратив- 
ность решения задачам пластической трактовки изображения. 

Но эти моменты могли быть определяющими лишь для определенного этапа разви- 
тия скульптуры, тогда как дальнейшее развитие ее неразрывно связано с монумен- 
тализацией пластических форм“. 





Изображение 
животных в грузинской 
скульптуре 


В Грузии, в скульптурном декоре храмов, значительное место отводится изображе- 
ниям животного мира. Начиная с древнейшего христианского памятника — Сион 
в Болниси (\ в.) — эта традиция продолжается на всем протяжении средневековья. 
На стенах церквей перед зрителем предстают многочисленные животные и птицы 
(лев, бык, олень, павлин, орел и т. д.), а также фантастические, сказочные существа 
(грифон, сэнмурв, крылатый лев, крылатый конь и т. д.). 

Решение рельефов зависит от того, какое место опи занимают в художественном 
оформлении здания. 

Часто изображение животных трактуется как самостоятельная тема, с особым акцен- 
тированием смыслового значения. В таких случаях рельефы крупного размера обычно 
помещаются на значительных, видных местах архитектуры экстерьера (Самтависи, 
Светн-Цховели и др.). Изображение животного получает такое же звучание, как 
сюжетная сцена. 

Но есть случаи, когда фигуры животных вводятся в орнаментальную резьбу, заполняя 
отрезки (круги или прямоугольники), созданные течением орнамента (наличник окна — 
Никориминда, Малая церковь в Ишхани; навершие над входом в Ишхани). Здесь 
изображение животного является составной частью орнаментального узора, одним 
из его элементов и прежде всего имеет декоративное назначение. Голько при тща- 
тельном рассматривании зритель может воспринять каждое изображение отдельно, 
то есть разобраться в его содержании. 

Кроме того, изображения животных и птиц являются также составной частью оформ- 
ления капителей пилястр, столбов и колонн. Этот прием широко использован уже 
в древнейшем памятнике грузинской архитектуры — Сион в Болниси; имеются и 
другие примеры этой же древней эпохи, в частности капитель из церкви в Цопа. 
Традиция украшения капителей фигурными изображениями продолжает жить в Грузии 
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в эпоху зрелого средневековья, о чем свидетельствует декор капителей портиков 
храма Баграта в Кутаиси Х] века. Характерный для них прием подчеркивания угло- 
вых частей выступающими фигурами орлов или головами баранов встречается в про- 
изведениях христианского искусства рапнего времени: византийские капители \У— 
\УТ веков‘ и, как возврат к этому приему, но в повой версии, в Х веке — капители 
церкви Константина Липса в Константинополе °. 

Вместе с тем декор капителей храма Баграта, силошь покрытых резьбой, в которую 
включены фигуры животных и сцены их борьбы (капители западного портика), 
перекликается с принципом решения так называемых повествовательных капителей, 
созданных средневековыми скульпторами Западной Европы романской эпохи, в число 
которых входят и капители с изображениями животных и птиц 3. 

В искусстве стран, принявших христианскую религию (Византия, Армения, Грузия, 
Россия, страны Западной и Восточной Европы), рядом с чисто церковными сюжетами 
получают признание изображения животных, среди них и фаптастические, мифиче- 
ские животные, образы которых были связаны с языческими, дохристианскими пред- 
ставлениями. Христианская церковь была вынуждена приспособиться к местным, 
языческим верованиям, которые продолжали жить в народе, даже частично воспри- 
иять и переработать их. Именно как результат этого сложного процесса ассимиляции 
можно рассматривать всеобщее распространение изображений животных на христиан- 
ских памятниках. Содержание некоторых мотивов христианское учение непосред- 
ственно восприняло от языческого мира, перенеся их в сферу христианских религи- 
озных идей (например, павлин как символ бессмертия становится символом бессмертия 
души, то есть указывает на воскресение Христа). В других случаях имеет место 
переосмысление известного образа (например, лев иногда в христианском искусстве 
олицетворял Христа). Этот процесс восприятия и переосмысления древних, языческих 
представлений имел место и в Грузии. С этой точки зрения интересен тот факт, что 
в раннем памятнике христианской культуры в Грузии, в Болнисском Сионе, сюжетные 
изображения ограничиваются исключительно мотивами животных, представленными 
рядом с христианским символом — крестом. 

Богатый археологический материал свидетельствует о том, что в дохристианскую 
эпоху в изобразительном искусстве грузинских племен тема животного мира зани- 
мала господствующее место. Разнообразные изображения животных, сцены охот 
украшают, в частности, изделия из металла, пайденные на территории Грузии; среди 
них — предметы ритуального назначения, сосуды и т. д.; небольшие скульптурные 
фигурки животных служили украшениями, выполняли роль амулетов. Часто встре- 
чаются изображения животных на печатях. Древние мастера изображали как реально 
существующих животных и птиц (олень, баран, конь, бык, орел и т. д.), так 
и фантастических, сказочных (грифон, крылатый конь и др.). Древнейшие памят- 
ники торевтики — уникальные произведения из Триалети, среди них серебряные 
кубок и ведерко с вычеканенными рельефными изображениями животных, — указы- 
вают на существование в Грузии в середине 1] тысячелетия дон. э. местной высоко- 
развитой культуры °. 

Широкое распространение изображений животных прослеживается на протяжении 
веков, включая и позднеантичное время °. 

Итак, образы животных для мастеров Грузии были близки и знакомы начиная 
с древнейшего времени и их распространение в христианском искусстве можно рас- 
сматривать как продолжение местной традиции, идущей из глубины веков. 
Изображения животных в грузинской средневековой скульпутре очень многочисленны 
и разнообразны. Здесь остановимся только на более распространенных образах. 
Лев. Лев часто изображается на фасадах грузинских церквей (Убиси, Армази Ксан- 
ский, Пархали, Хахули, Кацхи, Свети-Цховели и др.) и как изолированная фигура 
и в составе геральдической группы (Никорцминда — пара львов друг против друга), 
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иногда в паре с другим животным (Касагина, Вале) или преследующим и раздираю- 
щим животное (Болииси, Хахули, Ошки). 

Образ льва получает всеобщее распространение с древнейшего времени в искус- 
стве стран Древнего Востока: в Халдее, Ассирии и Вавилоне, у хеттов и т. д. 
В Персии этот мотив, известный еще до Ахеменидов, широко входит в ахеменид- 
ское и затем сасанидское искусство. Изображение львов распространено и в античном 
мире. В средние века образ льва получает широкую популярность не только в искус- 
стве исламских стран, по и в христианском искусстве. Христианское мышление 
вкладыпало в образ льва различный смысл“. Уже в древнейших христианских памят- 
пиках львы олицетворяют сильных и бдительных стражей, являясь символом му- 
жества, доблести, отваги *. В искусстве средних веков изображения львов, в част- 
ности их скульптурные фигуры на храмах, часто имели значение отважных стражей. 
охранителей святыни“. Подобное восприятие образа имеет древние корни в дохристи- 
анском искусстве Востока: скульптурные фигуры львов в качестве стражей охраняли 
дворцы правителей древневосточных царств. 

В средневековых письменных источниках подчеркивается символическое значение 
льва как отважного стража, олицетворения храбрости. 

В текстах средневекового „Физиолога“ говорится: „Когда лев спит, очи у него бодр- 
ствуют“. Здесь намечается связь со Спасом „недреманное око“, то есть с Христом, 
симполом которого часто является лев’. 

Подобное символическое значение образа льва безусловно было известно и в средне- 
вековой Грузин, на что указывает и существование древнегрузинского извода „Фи- 
зиолога“ '®. По всей вероятности, фигуры львов, крупными акцентами выделенные 
на фасадах церквей средневекопой Грузии, мыслились как бдительные и отважные 
стражи (рельефы Свети-Цховели, Кацхи, Саванэ). Хотя в тех случаях, когда лев 
представлен отдельно в виде крупной фигуры, он мог олицетворять образ владыки — 
Христа. Толкование изображения льва как владыки, а также как охранителя, то есть 
как апотропея, имеет древние корни, связанные с народными тотемистическими пред- 
ставлениями о священных животных — покровителях рода. 

Охранительное, апотропеическое значение явно выступает, когда рельефы животных 
украшают входы в церковь или оконные проемы (Пархали). 

Изображение льва в христианском искусстве связано с сюжетом воскресения Христа 1". 
В тексте „Физиолога“ говорится, что львята рождаются мертвыми. но на третий день 
приходит лев и воскрешает их своим дыханием, подобно тому как бог-отец на третий 
день воскресил из мертвых Иисуса Христа!”. В западноевропейской средневековой 
церковной литературе подчеркивается такое толкование образа, особенно в тех слу- 
чаях, когда лев связан с образом быка, который символически указывает на страсти 
Христа". Возможно, что и в Грузии, когда лев и бык изображались рядом, в их 
образы вкладывался тот же смысл (в Вале — на карнизе, в Ошки — по сторонам окна). 
Христианское мышление часто придавало образу животного различное, то положи: 
тельное, то отрицательное значение, исходя из его противоположных свойств. Эта 
мысль проводится в „Физиологе“: „Но есть нечто и у змея хорошее, ибо он мудр, 
иу льва, ибо он мощен, и у овцы, так как она кротка. И двояко каждое творение, 
какое ни есть еше иное, хотя бы в нем предполагали зло, но и добро обретается“ ". 
Таким образом, одно и то же животное могло воплощать как добро, тчк и зло. 
В частности, лев иногда являлся олицетворением злых сил, символом дьявола !°. 
Подобная трактовка животных широко распространена в Западной Европе, в роман- 
ском искусстве, где в таких случаях в облике животного особенно подчеркивается 
его хищный, угрожающий нрав и даже характер чудовища '5. Трудно указать, 
насколько отразился указанный аспект восприятия образа животного в грузинском 
средневековом искусстве. Более соответствующими представляются изображения львов 
как охранителей, бдительных стражей и т. д. 
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Образ льва органически входит в жизнь средневекового общества. Его эмблемати- 
ческое значение отмечается в восточных странах, он был эмблемой Владимиро- 
Суздальской Руси!'. Памятники материальной культуры свидетельствуют об осмыс- 
лении в Грузии этого образа как светской и военной эмблемы. Значение эмблемы 
имеет изображение львиной головы на щите — атрибуте св. Георгия — в иконе Х] века 18 
из Бочормы. 

В высокогорном районе Грузии, в Сванетии, сохранилось знамя, называмое „лев“ 
(по-грузински — „ломи“), сшитое из ткани в форме животного '°. Существование зна- 
мени „объединенной Сванетии“ в виде изображения льва, которое являлось знаком 
власти и символом единства сванского войска, удостоверяется в эпоху зрелого 
средневековья в надписи на чеканном наконечнике от знамени, а также в истори- 
ческих документах Х1У—ХУ веков, но нужно думать, что форма знамени происхо- 
ждение свое ведет из глубины веков *°. К. В. Тревер относит сванское знамя к типу 
знамен в форме змей или драконов, известных у парфян, скифов и сарматов 
во | веке н. э."'. 

Различные предметы, найденные в курганных погребениях Триалети эпохи средней 
бронзы (середина П тысячелетия до н. э.), в научной литературе предположительно 
рассматриваются как украшения штандарта ”. Наличие на одном из предметов изоб- 
ражения львов свидетельствует о том, что связь этого образа со знаменем как 
знаком власти в Грузии ведет свое происхождение из глубокой древности. 

Грифон. В грузинской средневековой фасадной скульптуре представлены различные 
виды этого фантастического существа, но наиболее распространен тип: четвероногое 
с львиным телом, с орлиной головой и большими крыльями (Самтависи, Никорц- 
минда — барабан купола, наличник западного окна, южный портик, храм Баграта 
в Кутаиси, Хахули); иногда, как в Мартвили, туловище напоминает собаку; иногда 
это только передняя часть туловища с парой лап хищного животного, тогда как 
голова, хвост и крылья — птичьи (Никорцминда); такое же существо, но с львиной 
мордой (Никорцминда); сэнмурв (Атени, Никорцминда). 

Особый интерес представляет рельеф южного портика Никорцминдского храма 
с изображением двух грифонов, которые, согласно надписи, исполненной древнегру- 
зинским шрифтом, обозначены именем паскуджи. Итак, в Грузии в средние века 
для определения грифона существовал специальный местный термин, известный 
и у других народов Кавказа. Тот самый термин, который в несколько измененной 
фонетической форме — паскунджи — сохранился в фольклоре грузин, а также сосед- 
них с ними народов ?З, и поныне употребляется в грузинском языке. 

Указанный термин встречается в древнегрузинских письменных источниках, в одной 
из рукописей Библии в той же форме, что и в Никорцминда ”*. В грузинских версиях 
„Шахнаме“ Фирдоуси именем паскунджи обозначается фантастическая птица иран- 
ского эпоса, тогда как тут же в других случаях приводится иранское название 
птицы — симург??. В толковом грузинском словаре Сулхан-Саба Орбелиани паскун- 
джи определяется следующим образом: „Паскунджи... телом похож на льва; голова, 
клюв, крылья и поги похожи на орлиные; с многочисленным оперением. Некоторые 
из них четвероногие, а другие двуногие... Бывают и другого рода, совершенно 
сходные с орлом и очень крупные“ °5. 

Описание, данное литературным произведением ХУ\УШ века, совпадает с существую- 
щими в средневековом искусстве Грузии изображениями фантастических крылатых 
существ, свидетельствуя о том, что представление об образе паскунджи, изложен- 
ное Сулхан-Саба Орбелиани, должно было сложиться гораздо раньше. Можно пред- 
положить, что уже в период раннего средневековья этим словом называли различного 
вида грифонов, как четвероногих, так и двуногих с птичьим оперением. 

Образ грифона был известен в Грузии еще в дохристианскую, языческую эпоху, 
на что указывает наличие его изображений в произведениях искусства. Особенно 


Монументальная 
скульптура Грузии 


218 

Лев и бык. 
Рельеф карниза 
храма в Вале 


219 

Лев. 

Рельеф храма 
в Ошки 

220 

Бык. 

Рельеф храма 
в Ошки 

221 

Лев. 

Рельеф 

из Касагина 





Изображение животных 
в грузинской скульптуре 


Лев. 

Рельеф 
предаиснлиой 
капители храма 
Болнисский Сион 





ф свода 
а храма 
оримпиля 






22: 


224 

Леь. 

Рельеф из храма 
в Каийхи 





Монументальная 228 
скульптура Грузии 


225 


Грифон 

Рельеф посточного 
фасада храма 

в Семтаяиси 





Изображение животных 229 
в грузинской скульптуре 


следует отметить рельефные изображения грифонов, украшающие окованные сереб- 
ром ножки от кресла (или ложа) из саркофага у „Скальных врат“ в Багинети антич- 
ной эпохи ?”, а также бронзовую скульптурную фигуру грифона из Згудери 8. Фигуры 
грифона вырезаны на геммах, найденных на территории Грузии, среди них некото- 
рые, по мнению исследователей, были выполнены в местной мастерской ?°, 
Рассматривая бронзовый перстень местной работы из Эшерского могильника элли- 
нистической эпохи, Б. А. Куфтин отмсчает, что вырезанное на нем изображение 
грифона не подходит ни к одному из широко известных и установившихся типов, 
и поэтому его можно характеризовать как местный тип 3°. Наличие местного типа 
изображения подразумевает существование соответствующих местных представлений 
об этом фантастическом существе. 

Паскунджи — излюбленный образ грузинского фольклора; часто фигурирует он в гру- 
зинских народных сказках, где обычно играет положительную роль, помогая герою 
подняться наверх из подземного царства 3'. 

Ту же самую функцию выполняет и другой популярный персонаж устного литера- 
турного творчества грузинского народа — крылатый конь 3?, образ которого находим 
и в изобразительном искусстве Грузии, в частности в рельефах храма Никорцминда. 
Изображение крылатого коня засвидетельствовано в произведениях дохристианского 
времени, найденных на территории Грузии 33. 

Все эти моменты указывают на то, что образы грифона, крылатого коня и другие 
были восприняты грузинским народом еше в дохристианские времена и вошли в круг 
местных представлений. 

Образ грифона получает в средние века различное объяснение 14. {ак и лев, он — символ 
верного и неусыпного стража-охранителя священного места. Н. П. Кондаков рас- 
сматривает изображение грифона как эмблему бдительного стража °°. В апотропен- 
ческом, охранительном значепии представлены они на раннехристианских саркофагах, 
на плитах алтарных преград в византийском и западноевропейском искусстве. Грифон 
символизирует также Христа 38. Но, кроме того, он может являться и олицетворе- 
нием злых сил — символом демона 37. 

В изображениях грифона на грузинских средневековых памятниках в большинстве 
случаев, скорее, можно предположить положительное значение образа, тем более 
что и в фольклорных источпиках грифон олицетворяет покровительствующую человеку 
силу. Такое толкование согласуется с общим характером изображения грифонов 
в грузинской скульптуре: они обычно представлены в величественной, полной 
достоинства позе, иногда составляя геральдическую группу; выступает репрезентатив- 
ный характер изображения. Это сильное существо с мощным туловищем, но в облике 
не подчеркнуты угрожающие черты. 

Крупные фигуры грифонов в Самтависи, симметрично замыкающие композицию 
восточного фасада, воспринимались, вероятно, как олицетворение сильных и отваж- 
ных стражей. Апотропеическое, охранительное значение можно видеть и в изображе- 
ниях грифонов, обрамляющих оконный проем на западном фасаде Никорцминда. 
Сэнмурв (собака-птица) в грузинской скульптуре встречается на фасаде Атенского 
Сиона (УП в.), в Никорцминдском храме (Х] в.). Его образ близок образу грифона. 
По мнению К. В. Тревер, термин „паскуджи“ (паскунджи) соответствует иранскому 
сэнмурву 38; вероятно, в Грузии обозначал как грифона, так и сэнмурва. 
Канонический тип сэнмурва*? был выработан в сасанидском искусстве, хотя его 
изображения известны и раньше ®. В эпоху Сасанидов многочисленные изображения 
сэнмурва даются на серебряной утвари, на тканях, а также на рельефах *'. 

В иранском искусстве и после Сасанидов и на византийских тканях продолжаются 
традиции сасанидских изображений сэнмурва 3. 

В рельефе Сиона (Атени УП в.) чувствуется связь с иранскими образцами; мастер 
как бы переносит в камень сэнмурва сасанидских тканей ‘3. Сходство отмечается 
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Орел. 

Рельеф обрамления 
центрального окиа 
южного Е 
храма в Хахулн 





в форме крыльев и хвоста, напоминающего хвост павлина, в проработке поверхности 
хвоста геометрическим узором. В никорцминдском рельефе Х! века сохранились 
общий тип сэнмурва с головой собаки и двумя передними лапами, к которым добав- 
лены хвост и крылья птицы, а также его геральдическая поза с поднятой перед 
грудью лапой, но образ этот претерпел существенное изменение — крылья и хвост 
проработаны одинаково, передавая оперение птицы, поверхность хвоста не покрыта 
отвлеченным узором. Никорцминдский релъеф не производит, подобно атенскому, 
впечатления воспроизведения образца, выполненного в другой технике 1*, нет анало- 
гий ни в иранских (сасанидских и постсасанидских), ни в византийских произве- 
дениях. Грузинский скульптор Х] века творчески перерабатывает и видоизменяет 
известный ему иконографический тип сэнмурва. 

Орел. Орел с раскрытыми по сторонам туловища крыльями — мотив, известный 
с древнейших времен в искусстве хеттов, в Месопотамии, Персии и т. д. 

Орел летает выше всех, поднимается к самому солнцу, чтобы взять небесный огонь. 
По существу, он — воплощение солнечного божества. Но он рассматривается и как 
спутник божества “°. Эта эмблема связывается „с общим верованием в различных 
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религиях Азии в неведомых или сказочных и волшебных птиц колоссального размера, 
которые, в результате обычного религиозного процесса, превратились из божествен- 
ных существ в их слуг, вестников“ *. В древневосточных памятниках орел часто 
держит в когтях животное. 

В языческой мифологии орел, король птиц,— атрибут верховных богов: Зевса у гре- 
ков, Юпитера у римлян, Одина у германцев '”. 

Этот образ был воспринят христианским миром и получил широкое распространение 
в искусстве средних веков. Орел был даже осмыслен как символ Христа. Он оли- 
цетворяет также крещение, вознесение и Страшный суд *8. Такое толкование осно- 
вывается на чудесных свойствах, приписываемых орлу в тексте „Физиолога“, и под- 
черкивается в комментариях христианских писателей. Орел, который омолаживается 
и обновляется. подобно фениксу, — символ крещения. Орел, который поднимается 
в небо и смотрит на солнце не зажмуриваясь, — образ Христа, воскресшего и возно- 
сящегося. Орел, испытывающий своих птенцов, поднимая их к лучам солнца, — образ 
Христа-судьи Страшного суда. Во всех случаях он — олицетворение божественной 
сущности Христа. Но обращает на себя внимание тот факт, что в этих легендах 
орел связывается с солнцем, в чем можно видеть пережитки древних религиозных 
представлений об орле как солнечном божестве. 

Изображение орла, в частности двуглавого орла, в средние века имеет значение 
и государственной эмблемы у восточных правителей (герб царства Ортакидов в Амиде, 
Конии и Багдада, а также Византии с 1048 г.) 4". 

На фасадах грузинских храмов крупные рельефы орлов обычно помещаются высоко, 
занимая значительное и видное место (Хахули, Ошки, Свети-Цховели). Орел, по- 
видимому, воспринимался как олицетворение высшей, божественной силы. В этих 
мощных, величественных изображениях явно подчеркнут репрезентативный харак- 
тер. Орел, держащий в когтях животное (Хахули, Ошки), — известный в искусстве 
древнего мира мотив, — возможно, также осмыслялся как эмблема победы *'. 
Изображение орла находим в ряде произведений дохристианской грузинской куль- 
туры — бронзовые колокольчики из Геби и Сухуми (\У1-—У вв. до н. 3.)°”. Орел 
с раскрытыми крыльями выгравирован на дне серебряной чаши из погребения 
армазского некрополя (Ш в. н. 5.) °°. 

Рассмотренные изображения животных и птиц принадлежат к числу известных 
с древнейших времен и широко распространенных затем в средневековом искусстве 
образов. Многообразие мотивов и та свобода, которую проявляют грузинские мастера 
средневековья, варьируя формы изображения, говорят о том, что эти мотивы являлись 
органической частью их творчества. Если прототипы сюжетов не местного проис- 
хождения, то грузинский народ воспринял их еще в древние, дохристианские времена; 
об этом свидетельствуют материалы археологических раскопок на территории Грузин, 
которые содержат мвогочисленные изображения животных (среди них изображения 
грифона-паскунджи, льва, крылатого коня, орла и т. д.). Общеизвестные сюжеты 
и мотивы передаются в своеобразной, творчески переработанной художественной 
форме. Даже тогда, когда мастер, как видно, вдохновлялся определенным чужим 
образцом, он обычно точно не копирует последний. 

Такие образы, как грифон-паскунджи, крылатый конь, широко распространенные 
в грузинском фольклоре, определенно связываются с местными народными пред- 
ставлениями. Некоторые фантастические изображения (например, двуногий грифон 
с двумя головами, двуглавый крылатый конь) можно также приписать творчеству 
грузинского мастера, создавшего их па основе сочетания известных ему форм. 
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Первая половина Х] века представляет собой высшую ступень в развитии средне- 
вековой скульптуры в Грузии. После Х]! века дальнейшие искания пластического 
порядка прерываются. Это явление, подчеркнутое в трудах академика Г. Н. Чуби- 
нашвили вообще относительно грузинской пластики, и в частности чеканного искус- 
ства!, особенно резко выступает в развитии монументальной скульптуры. И если 
в ХИ веке и в последующее время в Грузии создавались значительные произведе- 
ния чеканки, хотя достоинства их определялись не достижениями в передаче чело- 
веческой фигуры, где мастера не шли далее повторения ранее достигнутого и даже 
постепенно утрачивали пластический характер изображений, а высоким мастерством 
решения композиции в целом и ее деталей, то фасадная скульптура с ее опреде- 
ленными специфическими качествами, можно сказать, прекращает существование. 
И в последующие века (ХШ— ХУ вв.) на стенах храмов высекали фигурные изо- 
бражения, но они занимают незначительное место в декоре фасадов. Небольшие 
фигуры обычно или непосредственно включены в орнаментальный декор, или зани- 
мают место рядом с орнаментальными мотивами. Даже в тех случаях, когда фигур- 
ный рельеф помещается самостоятельно, он не выделяется как значительный худо- 
жественный акцент. Отдельные изображения, отличающиеся определенной объем- 
ностью, — явление редкое, и это, как правило, реминисценции скульптурных форм 
рельефов Х —Х! веков, так как в целом скульптура этого времени лишена пласти- 
ческого характера. 

Как реминисценции старых форм можно рассматривать выпуклые человеческие головы, 
помещенные на барабане купола храма в Питарети (20-е гг. ХШ в.) *, в клиньях 
между арками декоративной аркатуры, обрамляющей оконные проемы, где они чере- 
дуются с чисто декоративными выпуклостями. В остальных рельефах, размещенных 
па стенах здания, превалирует декоративный подход с плоскостным характером 
изображений. 

На южном фасаде небольшие фигурки вставлены в орнаментальную резьбу налич- 
ников двойного окна, но они не входят как органическая часть в рисунок орнамента, 
так как мастер прерывает его течение, чтобы поместить фигуры (на одном налич- 
нике изображен Симеон Столпник и святой воин, на другом — пара львов). В другом 
случае (окно северного фасада) фигуры птиц служат украшением четырехугольных 
плит в углах декоративного обрамления окна. Изображения львов на восточном фасаде 
даются отдельно, в самостоятельной орнаментальной раме, но повторением одинако- 
вых изображений по сторонам большого орнаментированного креста, по отношению 
к которому они играют дополнительную, подчиненную роль, и посредством выше- 
указанной рамы включаются в орнаментальный убор, теряя самостоятельное значение. 
Как показывают и другие примеры, в оформлении церквей ХШ— ХГУ веков фигур- 
ные рельефы играют незначительную роль, являясь лишь дополнением орнаменталь- 
ного декора (Цугругашени”, церковь рода Магаладзе — „Магалаант эклесиа“ *, цер- 
ковь св. Саввы в Сафарском монастыре ° и др.). 

Мастера ХШ-— ХУ веков в основном изображают известные уже с древних времен 
мотивы, воспроизводят распространенные образцы (например, орел, держащий в ког- 
тях животное, пара птиц по сторонам креста). Сложные, многофигурные сюжетные 
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сцены отсутствуют, предпочтение отдается простым композициям и отдельным фигу- 
рам (в большинстве случаев это фигуры животных и птиц). Фигурные рельефы, кото- 
рые в Х! веке выделялись внутри декоративной системы фасадов как значительные 
художественные акценты и, связанные друг с другом по содержанию, служили выра- 
жению определенной идейной программы, сейчас растворяются в декоре здания. 
Конечно, отдельные изображения сохраняют смысловое значение, часто символиче- 
ского характера. 

Упадок скульптурного творчества продолжается на всем протяжении позднего средне- 
вековья. В ряде памятников второй половины ХУП — начала ХУШ века (Ананури °, 
так называемый Гигос-сакдари в Кинцвиси’, церковь апостолов Петра и Павла 
в Сагареджо") рельефы используются в сравнительно большом количестве, что само 
по себе свидетельствует об определенном интересе к фигурным изображениям, но 
характер их показывает, что восприятие специфичности рельефной скульптуры как 
пластического искусства полностью утрачено. Выполненные в камне изображения, 
в которых не чувствуется дыхание живого творчества, представляют собой ремес- 
лепные работы, повторяющие готовые образцы. Сухость резьбы больше всего ошу- 
щается в передаче человеческой фигуры: мастера утратили умение пропорциональ- 
ного построения фигуры, свободной передачи ее позы. Фигура превратилась в схему. 
Но, несмотря на это, нельзя не отметить, что в выполнении декоративной и орна- 
ментальной резьбы сохраняется определенное техническое мастерство; распределе- 
ние фигурных рельефов на фасаде не лишено декоративности. 

Вообще грузинские мастера, даже при общем упадке скульптурного творчества, 
сохраняют на протяжении веков развитое чувство декоративности. 

Таким образом, в Грузии в ХХ! веках прослеживается самостоятельный, восходя- 
щий процесс развития скульптуры, то есть аналогичное эволюции средневековой 
скульптуры в Западной Европе явление. 

В Х! веке в Грузии была достигнута развитая ступень передачи пластики человече- 
ской фигуры, что несомненно являлось выражением определенного интереса к окру- 
жающей действительности и прежде всего к человеку, правда, в пределах, ограни- 
ченных специфическим характером религиозного, сохраняющего условность искус- 
ства средневековья. Пробуждение интереса к человеку в Грузии в Х!— начале ХШ 
веков проявляется во всех областях жизни и творчества. Высокого развития дости- 
гает светская литература, „которая имеет в виду обыкновенного человека в усло- 
виях земной жизни, с его не только духовными, но и материальными, мирскими 
потребностями и стремлениями“ °. Этот момент определил также интерес к антич- 
ному миру, к литературе Древней Греции. 

Указанное явление было связано, конечно, с определенными условиями обществен- 
ной жизни. На переломе Х—Х! веков в Грузии сложилась могущественная феодаль- 
ная монархия, ведущая роль в которой принадлежала представителям светских кругов. 
Церковь, правда, остается значительным государственным институтом, но на первый 
план в общественной жизни выдвигаются светские, военные элементы. Становлению 
зрелой фазы феодализма сопутствовало такое характерное явление, как рыцарство ь 
с новыми, более мирскими идеалами и потребностями. 

Именно в эту эпоху, когда господствующей силой общества являлась военная фес- 
дальная аристократия, в произведениях искусства особое место занял образ святого 
воина, в частности св. Георгия, как триумфатора, побеждающего врага. Это явление 
отмечается и в искусстве других феодальных стран, где в эпоху зрелого средневе- 
ковья образ св. Георгия как воина-рыцаря и триумфатора выступает на первое место, 
вытесняя его изображение в образе мученика ''. В мировоззрении общества светские 
моменты вытесняют аскетические идеалы. 

Интерес от потусторониего мира переносится иа реальную действительность, на чисто 
человеческие чувства и переживания, следствием чего было появление в литера- 
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туре и искусстве гуманистических тенденций. В Х1—ХШ веках в Грузии отмечается 
зарождение тех же истоков, которые в Западной Европе несколько позже создали 
основу для блестящей эпохи Возрождения. Гуманизм находит яркое воплощение 
в грузинской светской художественной литературе, вершиной которой явилась поэма 
Шота Руставели „Витязь в тигровой шкуре“ !?. В этом шедевре мировой литературы, 
созданном на переломе ХП—ХШ веков, в высокохудожественной форме воспеваются 
общечеловеческие идеи любви, дружбы, верности, рыцарского самопожертвования. 

В скульптуре прогрессивные моменты — стремление воспроизвести человеческую фигуру 
в реальных пластических формах — с особой силой выявились раньше, в памятниках 
первой половины Х] века. 

Таким образом, в Грузии в Х1— ХШ веках имело место прогрессивное развитие искус- 
ства и литературы, которое носило характер гуманистического, ренессансного движения. 
Но этот восходящий процесс в дальнейшем был приостановлен. Причины этого надо 
искать как в условиях внутреннего развития страны, так и в крайне неблагоприятных 
внешнеполитических событиях. Постоянные разрушительные нашествия врагов начи- 
ная с ХШ века, с нашествия монголов, способствовали усилению феодальной раздроб- 
ленности внутри страны, тормозили ее экономическое и культурное развитие '3. В после- 
дующие века, окруженная враждебными мусульманскими странами, Грузия почти пол- 
ностью была отрезана от европейского мира. „В указанном ХШ веке она (речь идет 
о Западной Европе. — Я. А.) находится в таких условиях, каких оказалась лишенной 
Грузия, трагическая история которой с этого времени не могла не сказаться отрица- 
тельно и на всем ходе исторического развития в последующее время. Однако харак- 
терно, что разлагающие силы, выявившиеся в ХШ веке в связи с внешними потрясе- 
ниями государства совершенно отчетливо, начали свое дело задолго до этого“ 14, 
Указанное явление связано, как видио, со специфическими особенностями развития 
феодализма в Грузии. Начиная со второй половины Х века в средневековой Грузии 
наблюдается большой подъем городской жизни, но, как выявлено специальными исто- 
рическими исследованиями, развитие ее протекало своеобразно '”. Как характерная 
черта выступают политическое и экономическое господство феодальной аристократии 
в жизни города, а также стремление высшего слоя горожан к приобретению поместий 
и, таким образом, процесс перехода их в ряды феодальной аристократии, процесс 
„превращения их в феодалов“. „... Интересы высшего слоя горожан, выдвинувшихся 
влиятельных чиновников и феодальной аристократии объединяются против интересов 
города и остальных сословий. Все это включало городской строй Грузии в тесные фео- 
дальные рамки, придавая его дальнейшему развитию определенное направление“ !‘. 
„Сильное воздействие на городскую жизнь Грузии феодальных отношений — экономи- 
ческое и политическое господство феодальной аристократии и высшего слоя горожан 
над городом -- явилось основной причиной того, что в Грузии не нашло-развития неза- 
висимое городское самоуправление, не были созданы так называемые города-рес- 
публики“ '', как это имело место в странах Западной Европы. Итак, развитие город- 
ской жизни в Грузии было ограничено рамками феодальных отношений, что, как видно, 
становится тормозящим моментом для прогрессивного хода искусства, тесно связан- 
ного с расширением городской жизни и становлением новых социально-экономиче- 
ских условий, способствующих подъему городского ремесленного производства. 
Высшие достижения фигурной скульптуры падают на Х! век; в Х|Н—ХИ веках на перед- 
ний план выдвигаются другие виды изобразительного искусства, а именно настенная 
живопись и книжная миниатюра, представленная великолепными, художественно закон- 
ченными произведениями. Именно в эту же блистательную эпоху, когда грузинское 
государство находилось в зените мощи и славы, литература средневековой Грузии 
достигает вершины в гениальном творении Шота Руставели. 

Рассматривая искусство Грузии Х1—ХШ веков, необходимо принять во внимание от- 
меченный выше факт неравномерного развития различных его отраслей '8, то есть 
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явление, которое наблюдается и в отношении других стран и других эпох. Творче- 
ская потенция народа перемещается из одной отрасли искусства в другую, в произ- 
ведениях которой передовые стремления эпохи находят наиболее яркое воплощение. 
В каменной резьбе после Х1 века центр тяжести переносится на орнаментальную 
резьбу и проблемы чисто декоративного характера. Следует отметить, что ив Х[ веке 
в оформлении архитектуры превалирующее место принадлежало орнаментальной 
резьбе. Далеко не все здания храмов включают сюжетные рельефы, тогда как бога- 
тая резная орнаментика, как правило, украшает их фасады. После Х1 века еще более 
возрастает значение орнаментальной резьбы, орнаментальный декор почти полностью 
вытесняет религиозную сюжетную скульптуру. 

Тормозящим фактором в развитии пластики, видимо, было также и отрицатсльное отно- 
шение восточно-православной церкви к воспроизведению человеческой фигуры в виде 
круглой скульптуры '°. Сдерживающее воздействие, хотя прямых указаний на запрет 
изображений нет, как видно, проявилось и активизировалось именно на том этапе раз- 
вития, когда грузинские ваятели вплотную подошли к задаче создания круглой скуль- 
птуры. В архитектуре фигурные рельефы остаются неразрывно связанными с плос- 
костью стены, служат ее украшением, выполняя ту же функцию, что и орнаментальная 
резьба. А этот момент — связанность с плоскостью — после определенного этапа высту- 
пает тормозящим фактором на пути дальнейших скульптурных нсканий. Некоторые 
примеры, как изображение Ашота Куха из Тбети, фигуры деисусной композицин 
в Ошки, свидетельствуют о стремлении к высвобождению фигуры из плоскости, но 
эта тенденция не находит развития. Задерживается также и процесс дальнейшей мону- 
ментализации скульптуры, отмеченный в произведениях Х ХГ веков; изображения 
обычно не достигают натуральных размеров человсческой фигуры -". 

Указанные моменты тормозили развитие скульптуры “', вследствие чего в Грузии не 
была достигнута та ее ступень, которая в романском искусстве характеризуется утверж- 
дением фигуры в трехмерном пространстве. 

В романском искусстве на определенном этапе, в ХИ веке, фигурная скульптура не 
является лишь украшением плоскости стены, а связывается с архитектоническими 
элементами здания, и в частности с колоннамн. Фигура уподобляется колонне, приоб- 
ретает тектоническую функцию, ее вертикаль перекликается с вертикалями архитек- 
туры. Пример подобной архитектонизации скульптуры показывают фигуры Шартр- 
ского собора??. Изображения тимпанов также высвобождаются от фона: скульптуры 
очень мало связаны с фоном или, уже превратившиеся в круглую пластику, как бы 
вставлены в нишеобразное углубление тимпана. Эти же моменты выступают в произ- 
ведениях чеканного искусства романской эпохи. Параллельно идет процесс монумен- 
тализации скульптуры как в архитектурной пластике, так и в малой скульптуре ^”. 
(Эти моменты ярко выражены, например, в монументальных фигурах, украшающих 
большие реликварии романской эпохи.) 

Высвобождение изображения от сковывающего воздействия плоскости и его дальней- 
шая монументализация способствовали яркому выявлению пластического начала. Вгру- 
зинской средневековой скульптуре эта ступень развития не была достигнута. 

В Х! веке в Грузии находит завершение процесс формирования фасадной скульптуры 
как органической части декоративной системы архитектурного сооружения. 

Развитие архитектурной пластики, то есть органически связанной с архитектурой 
скульптуры, — явление, характерное для романского искусства, тогда как в византий- 
ской архитектуре зрелого средневековья так называемой средневизантийской эпохи 
не выдвигается проблема оформления фасадов сюжетной скульптурой. Воплощение 
теологической, иконографической программы в нсй всецело предоставляется монумен- 
тальной живописи внутри церкви ?*. В грузинской архитектуре, так же как в роман- 
ской архитектуре Западной Европы, этой задаче служит наряду с росписью интерьера 
церкви и монументальная скульптура фасадов ?°. 
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Именно в искусстве стран Западной Европы находим памятники, сопоставимые со 
средневековой грузинской скульптурой. В пластике этих феодальных стран (то есть 
западноевропейских государств и Грузии) наблюдаются аналогичные процессы, правда, 
не всегда совпадающие во времени. В частности, процесс формирования законченной 
системы скульптурной программы декора фасадов в Западной Европе падает на период 
Х!— ХП веков, то есть происходит позже, чем в Грузии. 

Таким образом, некоторые моменты стилистической эволюции средневековой скуль- 
птуры на ее определенном этапе в Грузии падают на более раннее время, чем в Запад- 
ной Европе °5. 

Как отмечают исследователи, до середины Х! века в средневековой Европе едва ли 
можно найти значительные произведения фасадной скульптуры *", а рождение в соб- 
ственном смысле архитектурной пластики, пластики, органически связанной с архи- 
тектурой, относят ко времени около 1100 года *8. 

В Германии, судя по сохранившемуся материалу, до середины Х! века не встречаются 
связанные с архитектурой произведения скульптуры (ранние примеры — восседающий 
на троне Христос портала собора в Бремене - ок. 1050 г.; помещенные в нишах фигуры 
на восточных башнях церкви в Мюнстере — ок. 1070 г. и несколько других”). При 
этом характерно. что фигурные рельефы не занимают в архитектуре здания определен- 
ного, твердо установленного места; скульптурное изображение еще не приобрело 
функционального значения, и его расположение на стене здания строго не обус- 
ловлено и имеет случайный характер ^°. 

Только в ХП веке можно говорить о рождении архитектурной пластики в ее специ- 
фическом значении. Хотя в Германии оформление фасадов храмов фигурной скульп- 
турой не отличается таким богатством и многообразием, которое характерно для 
французской архитектуры романской эпохи “', но и в немецких памятниках центром 
фасадного декора является портал, и в частности тимпан над входом, украшение 
которого сюжетными рельефами в ХИ веке получает всеобщее распространение, Тим- 
паны церквей более раннего времени, за редким исключением, сохраняют гладкую 
поверхность 71°. 

В архитектуре Франции ранее середины Х! века можно указать лишь очень неболь- 
шое число произведений фигурной скульптуры. Единичные рельефы, сохранившиеся 
от построек раннероманского времени (до Х| в.), решенные в грубых и примитив- 
ных, хотя и выразительных формах, показывают зарождение романской архитектур- 
ной пластики (Турню — Сен Филибер, Дижон — Сен Бенинь и Крюа — капители крип- 
ты °, представляющие обособленные фигуры; рельеф со сценой „Распятие“ на фасаде 
Сен Месм в Шиноне 33 и др.). 

К Х] веку относятся архитрав из Сен Жени-де-Фонтэн с композицией „Славы Христа“ 
(1020— 1021) *°, сохраняющей традиции плоскостно-рисуночной манеры, а также более 
развитые в пластическом отношении рельефы на ту же тему из Сент Андре-де-Соред 
и Арль-сюр-Теш, созданные около середины века ‘8. Западный фасад церкви Аззэ-ле- 
Ридо (начало Х] в.) — древнейший пример фасала, украшенного скульптурными фигу- 
рами в аркадах *". 

Но использование фигурной скульптуры в декоре фасадов здания в этот период еще 
не приобрело систематического характера “8, и лишь с конца Х!Г века можно гово- 
рить о фасадной скульптуре как об определенной, художественно сформировавшейся 
системе. С этого же времени становится обычным украшение портала громадными 
рельефными композициями в тимпанах. В церквах Франции скульптурный декор 
также сосредоточивается вокруг входов — в порталах, но декоративное оформление 
в целом отличается особенным богатством и многообразием. Порталы с их сложным, 
многосоставным архитектоническим построением представляют широкие возможности 
для развития архитектурной пластики. Скульптура порталов не ограничена только 
рельефами тимпана и архивольта, а часто включает также фигуры, помещенные по 
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сторонам входа (Отэн, Везеле, Анзи ле Дюк, Шарлиё, Муассак*). В ряде памят- 
ников скульптурный декор распространяется и на поверхность стен вокруг порталов, 
охватывая, таким образом, весь фасад целиком, но и в этом случае исходным пунктом 
декора является оформление входа в церковь (Тулуза — Сен Сернен, Суйак — запал- 
ный фасад) “5. 

В романском искусстве скульптурное оформление храмов складывается в закончен- 
ную, целостную систему к ХИ веку; на протяжении ХИ века в Западной Европе были 
созданы грандиозные по замыслу и яркости художественного воплощения произве- 
дения архитектурной пластики. 

В Грузии аналогичный процесс формирования законченной системы сюжетного скульп- 
турного декора падает на период Х — Х! веков. В памятнике первой четверти Х! века — 
в Никорцминда выступает художественно сложившийся принцип решения фигурной 
скульптуры и ее распределения внутри общего декоративного оформления фасадов. 
Решение порталов, в тимпанах которых дается рельефная композиция, отличается 
законченным декоративным характером. 

Принцип сочетания скульптурных изображений с архитектурой, распределения скульп- 
туры на фасадах здания, в романских и грузинских памятниках имеет свою обус- 
ловленную многими причинами специфику. 

Различия пластического оформления храмов прежде всего проистекают из разности 
архитектурного решения сооружений — базилики в Западной Европе и центрально- 
купального храма в Грузии. 

Грузинская архитектура зрелого средневековья характеризуется цельностью декора: 
тивного оформления, объединяющего все фасады здания, но при этом каждый из них 
сохраняет законченность и определенную самостоятельность. Основным компонентом 
декора является орнаментальная резьба, а сюжетные рельефы играют роль смысло- 
вых и художественных акцентов, концентрирующих внимание и завершающих деко- 
ративное оформление. Такому назначению фигурных рельефов соответствует их раз- 
мещение на особо выделенных местах, как, например, в вершине фасада и над входом 
в храм. Храм Никорцминда можно рассматривать как образец распределения фигур: 
ной скульптуры, так как на его стенах рельефы сохранились на своих первоначальных 
местах. Но и на других памятниках Х| века, правда, сохранивших скульптуру фраг- 
ментарно, прослеживается аналогичный подход, зарождение которого показывают 
примеры предшествующего времени. Для памятников грузинской архитектуры харак- 
терно более или менее равномерное распределение орнамептальной резьбы и фигур- 
ных рельефов, результатом чего является взаимосвязаниность декора фасадов друг 
с другом (только северный фасад, пе освещенный солнцем, обычно украшается более 
сдержанно, скупо). 

В романском храме выступает совершенно иной принцип декора; фигурный декор, 
который является основным и превалирующим — а орнаментальная резьба имеет рядом 
с ним дополнительное значение, — концентрируется в оформлении портала. Сюжет: 
ные изображения помещаются в портале (в некоторых примерах тройной портал) 
и на стене вокруг него. В тех случаях, когда поверхность стены включается в деко- 
ративное оформление, отдельные скульптурные изображения на фасаде особо не 
акцентируются, так как центром и исходным пунктом для скульптурного убранства 
всего фасада является опять-таки портал, и в частности композиция в тимпане над 
входом. Скульптурный декор не охватывает равномерно все фасады храма, а поме- 
щается на тех фасадах, где имеется вход в здание, то есть в основном сосредоточен 
на западиом фасаде вокруг главного входа. 

Как было отмечено при разборе фигурных рельефов Никорцминдского храма, разные 
сюжетные композиции, осмысленные в определенном зпачении, объединяются по 
содержанию и передают одну общую тему славы Христа, связанную с идеей его вто: 
рого пришествия. Но каждая композиция самостоятельна и имеет равное значение. 
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Фасадная скульптура романского храма являет собой законченное целое (характер- 
ные примеры показывают романские соборы Франции ХИ в.); но смысловым центром 
скульптурной программы выступает грандиозная композиция в тимпане портала, 
а остальные сцены и фигуры развивают и дополияют выраженную в центральном 
рельефе тему. Итак, в скульптурном декоре романского собора выделяется главная 
композиция и подчиненные ей изображения. Между отдельными изображениями 
наблюдаются иные соотношения. нежели в грузинском памятнике. 

ироко распространенной темой скульптуры порталов романской эпохи наряду со 
„Страшным судом“ и „Вознесением Христа“ является „Ма]ейа$ Бопип!“ *', в которой 
выражение славы, величия Христа объединяется с представлением о его втором при- 
шествии, передающем явление Спасителя в образе судьи над человечеством “?. Все 
указанные темы выражают общую идею теофании — вторжения божественного, поту- 
стороннего в земной мир *3. 

Эти же темы — славы Христа, второго пришествия и Страшного суда — находят вопло- 
щение в фасадной скульптуре Грузии (Никорцминда, Джоисубани). 

Таким образом, между памятниками феодальной Грузии и Западной Европы (в част- 
ности, Франции) отмечается существование аналогичных моментов. 

В работах академика И. Джавахишвили подчеркивается наличие некоторых общих 
моментов в явлениях социальной и общественной жизни в Грузии и в странах Запад- 
ной Европы периода зрелого феодализма“. Сходными социально-экономическими 
условиями на определенном этапе развития феодального общества была определена 
также и близость идеологии в этих территориально отдаленных друг от друга стра- 
нах. Но И. Джавахишвили отмечает и существенное различие между ними. То же 
самое мы видим и в искусстве. В скульптуре фасадов, несмотря на наличие сходных 
черт, четко выступает различие между романскими и грузинскими памятниками, что 
проявляется в самом принципе размещения скульптуры на фасадах здания. Различие 
выражено ив решении общей темы, при передаче которой подчеркиваются разные 
моменты, выдвигаются специфические, излюбленные композиции и сюжеты. В част- 
ности, в Никорцминда идея славы Христа воплощена в сценах „Второе пришествие“ 
(решенной в типе вознесения), „Преображение“, „Вознесение креста“, в геральди- 
ческой композиции двух всадников по сторонам фигуры Спасителя. На романских 
соборах Франции основным ядром композиции „Ма|ез{аз Ропип!“, то есть славы Христа, 
обычно являстся изображение Христа в ореоле мандорлы, окруженного символами 
свангелистов *”, и вообще эта тема связана с представлениями из Апокалипсиса. 
Отличен и характер пластических изображений. 

Диспропорция фигур, экспрессивность жестов и рисунка, как средства для достижения 
подчеркнутой эмоциональности изображения — черты, характерные для произведений 
грузинской скульптуры определенного этапа. Но диспропорция фигур в грузинском 
искусстве не ведет к сильным преувеличениям, наблюдаемым в романской скульп- 
туре, где экспрессивность фигур, нарушение пропорций и искажение естественных 
соотношений форм выявляются с неудержимой силой, как бы подчиняясь потреб- 
ности выражения экстатичности, и ведут к подчеркнутой драматизации передаваемого 
сюжета. В грузинских рельефах не встречается примера такого контрастного проти- 
вопоставления персонажей, какое показывают композиции романских тимпанов, где 
фигура Христа обычно намного превосходит по размерам остальные изображения, 
таким образом, подчиняя их себе. Эти моменты ярко выражены в скульптуре церквей 
Франции ХИ века. Романский рельеф весь пронизан напряженностью, по сравнению 
с которой созданные в Грузии изображения отличаются определенной сдержанностью 
и успокоенностью. В грузинских рельефах линия обладает эмоциональной вырази- 
тельностью, но и в тех примерах, в которых линейная динамика имеет экспрессивный 
характер (как в рельефах фронтонов Никорцминда), дают себя знать указанные мо- 
менты, особенно при сравнении с такими памятниками романской скульптуры, как тим- 
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пан западного портала собора в Везеле (\Уеге!зу) *°, где декоративно-орнамеитальный 
рисунок, сплошной сетью линий и завивающихся спиралей покрывающий поверхность, 
создает ощущение крайней напряженности и беспокойства. 

То обстоятельство, что ощущение сдержанности и уравиовешенности изображения 
является характерной для грузинских творцов эпохи зрелого средневековья (в част- 
пости, Х1 — ХШ вв.) особенностью, подчеркивается в исследованиях относительно раз- 
ных отраслей искусства Грузии *7. Сравнение произведений грузинской и романской 
фасадной скульптуры также выявляет эти черты. 

Различное восприятие изображения ощущается и при сравнении мотивов животного 
мира, которые получили очень широкое распространение в скульптуре церквей как 
в Грузии, так и в странах Западной Европы. В грузинской резьбе изображение жн- 
вотных часто включается в орнамеитальный узор. Это ряд переплетающихся кругов 
(папример, наличники окон храмов Никорцминда и Кумурло, Малой церкви Ишхани) или 
прямоугольные отрезки, созданные ленточным плетением (Малая церковь Ишхани 
навершие северного входа), внутри которых помещаются фигуры животных. Заполняя 
свободное поле внутри орнаментального мотива и согласованное по общему рисунку 
с обрамлением, изображение животного является органической частью орнамента, но 
при этом каждая отдельная фигура сохраняет определенную самостоятельность, очер- 
ченная динамичным и выразительным контуром, закончена и замкнута в себе. Все 
элементы воспринимаются четко и ясно. 

Иной подход к решению орнамента выступает в романских памятниках. В скульпуре 
можно привести многочисленные примеры, когда геометрические и растительные 
мотивы переплетаются с изображением животных, создавая единый орнаментальный 
узор **; фигуры животных и людей, части их туловища скомпонованы в орнамент, 
и трудно выделить их очертание. Иногда орнамент как бы целиком состоит из пере- 
плетающихся животных форм *". Обычно это хищные животные и птицы, преследую- 
щие друг друга, терзающие жертву зубами и когтями. Особенно охотно передаются 
сцены дикой, страшной борьбы. 

В грузинской скульптуре часто встречаются изображения фантастических существ. 
состоящих из частей различных животных и птиц (разнообразные виды грифонов 
в Хахули, на капители храма Баграта в Кутаиси, Никорцминда, Самтависи; крылатые 
кони и крылатые львы в Никорцминда; четвероногое с женской головой — на капи- 
тели храма Баграта в Кутаиси и др.), передаются также сцены нападения и борьбы 
животных. Но эти фантастические образы и сцены не создают того впечатления жут- 
кости и чудовищности, которое так характерно для фантастических существ в произ- 
ведениях романской скульптуры, где часто животное превращается в возбуждающего 
страх монстра, становится ярким воплощением сверхъестественных сил“. 

Различие ясно ощущается при противопоставлении изображений, передающих один 
и тот же образ, получивший всеобщее распространение в мировом искусстве, а именно 
рельефной фигуры грифона на тимпане из Ангулемского музея‘ с изображением 
грифона на фасаде храма Самтависи (для сравнения мы остановились на этих при- 
мерах, так как в обоих случаях дается отдельно взятая, крупная фигура животного, 
трактованная в скульптурных, объемных формах). 

Самтависское изображение воздействует на зрителя спокойной торжественностью 
облика. Величественной, внешне спокойной позой, ритмичным расположением отдель- 
ных частей фигуры достигается уравновешенность изображения, чему способствует 
и характер контура, динамичный рисунок которого, вписываясь в плавные кривые, 
придает замкнутость и успокоенность общему очертанию. 

В рельефе из Ангулема аналогичное по типу изображение грифона воплощает совер- 
шенно иной характер. Напряженное туловище грифона с выдвинутой шеей и резко 
откинутой головой, как бы представленное в прыжке, создает впечатление дикой силы, 
готовой к нападению. Ощущение напряженности усиливается тем, что фигура не впи- 
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сывается в очертание предоставленного ей поля, и ее части переходят на орнамен- 
тальную раму тимпана, нарушая, таким образом, границы обрамления. Это ощущение 
подчеркивается и характером самого рисунка, создающего резкий и напряженный 
общий абрис. 

Таким образом, произведение романской скульптуры выделяется подчеркнутой напря- 
женностью и экспрессивностью изображения, тогда как для грузинского рельефа 
характерны уравновешенность и определенная успокоенность. 

Эти примеры — явное свидетельство того, как один и тот же известный, даже став- 
ший, можно сказать, трафаретным мотив при его воплощении в искусстве разных 
народов приобретает своеобразный характер — выкристаллизовывается в формах, соот- 
ветствующих национальным особенностям каждого из этих народов. 

Сравнение примеров грузинской скульптуры определенного периода с произведениями 
романского искусства дает возможность ярче выявить специфические особенности 
и характерные черты грузинской пластики. 
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Алтарным преградам Грузии и их рельефам по- 
священо фундаментальное исследование Р. Шмер- 
линг (см: Р. Ш/мерлинг, Малые формы в архи- 
тектуре средневековой Грузии, Тбилиси, 1962). 
Камениые стелы представляют собой четырех- 
гранные столбы, установленные на постаменты 
кубической или, реже, ступенчатой формы и зэла- 
вершающиеся крестами. Поверхность стелы по- 
крывалась сюжетными изображениями, орнамен- 
тальными мотивами и надписями. В большинстве 
случаев сохранились отдельные части и фраг- 
менты стел. Их распространение охватывает время 
от У—\] вв. до Х в. См. Г. Н. Чубинашвили, 
История грузинского искусства, т. 1, Тбилиси, 1936, 
стр. 211 -216 (на груз. яз.); А. И. Джавахишвили, 
Древнехристианские меморнально-культовые па- 
мятники Грузии (Автореферат диссертации на 
соискание ученой степени кандидата искусство- 
ведения), Тбилиси, 1949; Н. Чубинашвили, Хан- 
диси (Проблема рельефа на примере одной группы 
грузинских стел последней четверти У века, \1 
и первой половины УИ века), Тбилиси, 1972. 
См.: Я. Г. Чубинашвили, Грузинская средневеко- 
вая художественная резьба по дереву (перелом 
Х-Х! ва.), Тбилиси, 1958. 

Результаты исследований собраны в обобщающих 
трудах основополагающего значения: Г. Н. Чуби- 
нашвили, Грузинское чеканное искусство с УШ 
по ХУПИ век. Альбом, исторический очерк и ан- 
нотации, Тбилиси, 1957; Г. Н. Чубинашвили, Гру- 
зинское чеканное искусство, Тбилиси, 1959. 
Такая неправильная оценка грузинской скульп- 
туры, впервые высказанная в работах ученых 
прошлого столетия (Дюбуа де Монлере, П. С. Ува- 
ровой, М. П. Кондакова), объяснялась общим со- 
стоянием изучения грузинского искусства в то 
время, когда произведения скульптуры не были 
даже собраны и систематизированы, грузинская 
скульптура не рассматривалась как самостоятель- 
ное художественное явление, имеющее сяою эво- 
люцию, а произведения ее связывались с визан- 
тийским искусством. Эта точка зрения неприем- 
лема на современной стадии изучения грузинского 
средневекового искусства. 

О результатах исследований археологического 
материала см.: Б. А. Куфтин, Археологические 
раскопки в Триалети, Тбилиси, 1941; „Мцхета. 
Итоги археологических исследований“, т. | 
[А. М. Апакидзе, Г. Ф. Гобеджишвили, А. Н. Ка- 
ландадзе, Г. А. Ломтатидзе], Тбилиси, 1958; 
А. М. Апокидзе, Древнейшая культура Грузии 
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в ‘свете новых археологических исследований, 
Тбилиси, 1956 (на груз. яз.); Г. Ломтатидзе, Ар- 
хеологические раскопки в древнегрузинской сто- 
лице Михета, Тбилиси, 1955; „Археология Грузии*. 
Тбилиси. 1959 (на груз. яз.); /1/. Я. Амирана- 
швили, История грузинского искусства, Тбилиси, 
1963; К. Г. Мачабели, Серебряные фиалы из Ар- 
мазисхеви, Тбилиси, 1970; М. Хидашели, К исто- 
рии художественной обработки бронзы в антич- 
ной Грузии, Тбилиси, 1972 (на груз. яз.); „Вани 1, 
Археологические раскопки 1947—1969 гг.°, Тби- 
лиси, 1972 (на груз. яз.). 

Г. Н. Чубинашвили, Грузинское чеканное искус- 
ство с УШ по ХУ век, стр. 13. 

См.: Ив. Джавахишвили, История грузинского 
народа, кн. |, Тбилиси, 1960, стр. 38—147 (на груз. 
яз.); /7. Бердзенишвили. Ив. Джавахишвили. 
С. Джанашиа. История Грузии, Тбилиси. 1946, 
стр. 96— 101. 
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См.: Г. Н. Чубинашвили, История грузинского 
искусства, т. |. В специальной главе рассматри- 
пается скульптура раннефеодальной эпохи (стр. 
205—218). 

Этих первоначальных зланий сохранилось очень 
мало, так как большинство из них было позже 
перестроено или на их месте были воздвигнуты 
новые; но древние письменные источники пере- 
дают сведения о строительстве храмов в Грузин 
я начальный период христианства. Об этом см.: 
Г. Н. Чубинашвили, История грузинского искус- 
ства, т. 1, стр. 23—28. 

См.: К. С. Кекелидзе, История грузинской лите- 
ратуры, т. |, Тбилиси, 1960, стр. 43 (на груз. яз.). 
См.: Г. Н. Чубинашвили, Болнисский Сион.— „Из- 
вестия Института языка, истории и материальной 
культуры им. акад. Н. Я. Марра°, [Х, Тбилиси. 
1940. Об исследовании фигурных рельефов см. 
стр. 154—174. 

Там же, стр. 190—191. 

Гам же, стр. 156—158. 

См.: Я. И. Смирнов, Восточное серебро, Спб. 
1909, табл. ХХХШ, ХХХ!\У-63 ХХХУ, ХХЖХ, 
М, ЕХИИ-106. СХ[У-289; И. А. Орбели. К. В. Тре- 
вер, Сасанидский металл, М.—Л., 1935, табл. 3, 
6, 17, 18, 26, 30. 

По мнению Г. Н. Чубинашвили, орнаментальный 
рисунок на туловишах львов в Болниси обозна- 
чает крылья. См.: Г. Н. Чубинашвили, Болнис- 
ский Сион, стр. 157. 

Эта композиция часто используется в декоре 
древнехристианских саркофагов. Примеры см.: 
М. Гашгепсе, Тве Загсорвар! о! Вауеппа, 1945, 
11. 4—6, 11, 13, 24, 42, 54, 59: О. Башол, Ву2ап- 
Нпе Аг! апд Агсваео!обу, Меми УогК, 1961, 11. 456; 
Сп. Пе! (, Мапие] 4'аг! Бузапип, Раг!<, 1910, 11.136: 
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Н. Рагсе е1 Ю. Ту{ег, 1"аг1 Бугапи, 1. |, Рай$, 
1932, таб. 109 Б. 

Сохранилась она н на отдельных плитах. См.: 
О. РаШоп, Вугап пе Аг! апд Агсваео]ору, 11. 90; 
Сп. Гаев, Мапие! 0’аг! Бугапио, #1. 87, 138; 
Н. Реёгсе е! Ю. Ту[ег, 1"аг! Бугапип, 1. И, Раг1$, 
1934, 1аЫ. 18. 

В некоторых примерах, как, в частности, на узкой 
стороне крышки саркофага из Равенны (М. Гаш- 
гепсе. ТВе багсорНар! о! Кауеппа, #1. 24) или на 
мрамориом рельефе из Константинополя (О. ра(- 
(оп, ВугапИпе Аг апд Агспаео1ору, И. 90), ком- 
позиция помещается под фронтоном, причем в 
рельефе из Константинополя (ок. 600), как и на 
болнисской капители, треугольное поле выделено 
посредством специальной рамы на плите, имею- 
щей в целом иное очертание. 

См.: Н. В. Покровский, Очерки памятников хри- 
стнанского искусства н иконографии, Спб., 1910, 
стр. 19; А. С. Уваров, Христианская символика, 
ч. |, М., 1908, стр. 199—204. 

Г. Н. Чубинашвили подчеркивает, что нспользо- 
вание художником воспроизведения, имеющего 
„громадной давности традицию, видно и в таких 
деталях, как тройная контурная линия глаза° 
(Г. Н. Чубинашвили. Болнисский Сион, стр. 159— 
160. Здесь же дается указание на параллелн). 

В этом отношении особенный интерес представ- 
ляет археологическая находка на территорни Во- 
сточной Грузии в Згудери: предмет ритуального 
назначения — курильница в форме головы быка 
(позднеантичного времени). См.: Г. Немсадзе, 
Результаты работы Згудерской археологической 
экспедиции 1964—1966 гг. — „Отчеты археологиче- 
ских экспедиций Государственного музея Гру- 
зии`, Тбилиси, 1969, стр. 50 (на груз. яз.). 
Относительно распространения культа быка на 
Кавказе, и в частности в Грузии, см.: Л. А. Ма- 
цулевич. Никорцминда и ее место в культуре 
Грузии.— „Сборник Руставели“, Тбилиси, 1938, 
стр. 63—65. Автор приводит болнисский рельеф 
как один „из блестящих примеров охристнанизо- 
ванного церковью или, скорее, освященного цер- 
ковью векового языческого культа“ (стр. 63). 
См.: А. С. Уваров, Христианская символика, ч. 1, 
стр. 206. 

Относительно данного вопроса см.: Г. Н. Чуби- 
нашвили, № вопросу о первоначальных формах 
Мцхетского кафедрала Свети-Цховели. — „Аг$ 
Оеогр!са“, 5, Тбилиси, 1959, стр. 124. Г. Н. Чуби- 
нашвили считает, что скульптурные головы во- 
сточного фасада принадлежали храму У в. Об 
этом см. Н. Г. Чубинашвили, Рельеф „Вознесе- 
ние креста° на каменном кресте из Качагани. — 
„Агз ОСеогр!са®, 6-А, Тбилиси, 1963, стр. 14 (снос- 
ка 38). Части этого сооружения были обнаружены 
внутри собора Х] в. 

Скульптурные головы быков украшают въездные 
ворота в ограду Свети-Цховели, возведенные 
в Х! в. каталикосом Мелхиседеком. От парных 
изображений сохранилось только одно. См.: 
Г.Н. Чубинашвили, Раскрытие парадного въезда 
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Х! века в ограду Слети-Цховелин.—„Друзья па- 
мятников культуры“, Тбилиси, 1964, № 1, стр. 10 
(на груз. яз.). 

Н. Чубинашвили, Р. Шмерлинг, Храмы в древних 
селениях Триалети-Олтиси и Тетри-Цкаро.— „Аг$ 
Сеогр!са“, 2, Тбилиси, 1948, стр. 61, 64, рис. 30, 
табл. 34. 

Л. Рчеулишвили, Три нензвестных памятника гру- 
зинской архитектуры.—.Агз Сеогр!са“, 2, Тбили- 
си, 1948 (на груз. яз.), стр. 31—33, табл. 17—19 
(Акаурта), стр. 35 —37, рис. 15, табл. 24 (Аква неба) 
р. Та!во!-Ю се. Тве Аг оЁ Вузапйит, [опдол, 
1959, 1аЫ. 33; Н. Регсе е1 Ю. Ту{ег. 1‘аг! Бугап- 
Ил, г. И, (а. 112. 

Н. Регсе е! Ю. Ту[ег. 1.'аг! Бугапип, 1. И, 1аЫ1. 95 Ь; 
О. Ра!оп, ВузапИпе Аг! апд Агспаеоору, 111. 104. 
Анчисхатскую базилику в своем первоначальном 
виде Г. Н. Чубинашвили относит ко временн пе- 
релома У— \1 вв. (см.: Г. Я. Чубичашвили, Исто- 
рия грузинского искусстяа, т. [, стр. 32). Рельеф 
приводит Н. Г. Чубинашвили в работе о кресте 
из Качагаин (Н. Чубинашвили, Рельеф „Возне- 
сение креста“ на каменном кресте из Качагани.— 
„Аг Сеогргса“, 6-А, Тбилиси, 1963, стр. 13, снос- 
ка 32). См. также: Р. Гвердцители, Рестапрация 
Анчисхатской базилики.—„Друзья памятников 
культуры", Тбилиси, 1966, № 7, стр. 37—42 (на 
груз. яз.). Автор считает, что композиция „Воз- 
несение креста“ первоначально украшала архи- 
трав пад входом в южный притвор базилнки. 
Тетри-Цкаро на Цалке — середина У в. См.: 
Н. Чубинашвили, Р. Шиерлинг, Храмы в древних 
селениях Тркалети —Олтиси и Тетри-Цкаро.— „Агз 
Сеограса“, 2, Тбилиси, 1948, стр. 54—64, рис. 33, 
табл. 33. 

Квемо-Болниси  (Болнис-Капанакчи) — середина 
УТ в. См.: Г. Н. Чубинашвили, Церковь близ се- 
ления Болнис-Капанакчн. — „Христианский Во- 
сток“, т. У, вып. [1, Пг., 1917, стр. 217—220, 
табл. ХУИ!; Г. Н. Чубинашвили, Вопросы исто- 
рин искусства, т. |, Тбилиси, 1970, стр. 104—107. 
Эдзани (Бармаксиз. Сейчас районный центр Шал- 
ка) — середина У\1 в. См.: Н. Чубинашвили, Хан- 
Диси, Тбилиси, 1972 стр. 78: Н. Аладашвили, 
Рельеф Эдзанской церкви.— „Друзья памятников 
культуры“, Тбилиси, 1972, № 29, стр. 17—24 (на 
груз. яз.). 

Перечисленные примеры см.: Н. /7Т. Кондиков. 
Иконография Богоматери, т. 1, Спб., 1914, стр. 187— 
189, рис. 105, стр. 270, рис. 180—181, стр. 304— 
305, рис. 206—207. 

См.: Н. Чубинашвили, Хандиси. 

См. там же, стр. 71—74. 

См.: Н. ВиЦег. Еайу Снигсвез т Зума (Рош 
10 Зеуеп!! Сеп!ипе$), Рипсегоп Итуегзйу, 1929, 
р. 245, 1. 273—284; /. [а55и5$, Запс1цаиез спгейепз$ 
4е Зупе, Раги$, 1947, рр. 234—235. 

См.: С. Джанашиа, Феодальная революция в Гру- 
зии.— „Труды“, [, Тбилиси, 1949, стр. 81—82, 106— 
107, 125—127. 

См.: Г.Н. Чубинашвили. История грузинского 
искусства, т. 1, стр. 75—83; Г. Н. Чубинашвили, 
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Пути грузинской архитектуры, Тбилиси, 1936, 
стр. 10—36. 

Исследование храма Джвари и памятников этого 
типа в целом дается Г. Н. Чубинашвили. См.: 
Г. Н. Чубинашвили, Памятники типа Джвари, 
Тбилиси, 1948. Специальная часть посвящена раз- 
бору декоративной системы фасадов и фигурных 
рельефов храма (стр. 133—156). Рельефам восточ- 
ного фасада посвящена работа В. Джобадзе 
(№. Руобааге, Тве Зсшр!игез оп 11е Еаз!егт Ра- 
заде оЁ цве Но]у Сгоз$$ ог МикКвега.—.Опеп$ 
Си/1$Папиз*, Вд 44, \!езБадеп, 1960, $. 112—135; 
ВО 45, 1961, $. 70—77. 

Этот момент отмечен у В. Джобадзе. См.: \. О/о- 
ба4ге, ТВе Зси]р!игез оп 11е Еаз!еги Разаде о! Ве 
Ноу 0го$$ ог МиаКквега.— „Опеп$ Свл$апи$“, 
ВЧ 45, 1961, $. 71, 72. Автор подчеркивает, что 
композиция восточного фасада имеет корпи в 
раннехристианской традиции мозаичного декора 
алтарной апсиды. 

См.: В. Н. Лазарев, История византийской жи- 
описи, т. 11, М., 1948, табл. 29. 

См. трактовку прически и бороды в виде симмет- 
рично уложенных спиральных завитков в приме- 
рах сасанидского искусства, перекликающуюся 
с древнеперсидским и вообще с древневосточным 
искусством. Примеры в каменных рельефах эпохи 
Сасанидов см.: Рг. Загге, Ге Кипз$! дез аПеп 
Регз1еп, ВегИа, 1923, Та+. 70, 73, 79, 81; Е. Нег=- 
Ге! 4, [гап дп Ве АпстепЕ Еа$!, 1.опдоп — Мем/ Уогк, 
1а1. СХИ, СХИТ СХУГ СХХИ, СХХУ, СХХУ1. 
Стилизация волос спиральными завитками встре- 
чается также в языческой скульптуре Сирин низ 
Дура — Еуропас (см.: А. Сгафаг, 1.е ргепиег аг! 
сбгецеп, Раг!$, 1966, 11. 45) и Пальмиры — | в. (см.: 
Ю. @Мгзвтап, РапНез е{ Заззап! дез, Раг!з, 1952, 
Ш. 84). 

Относительно композиций вознесение см.: Г. /7.Чу- 
бинашвили. Памятники типа Джвари, стр. 149— 
153, где приводится большой сравнительный ма- 
териал. 

На диптихах слоновой кости композиция запол- 
няет верхнюю пластину удлиненной прямоуголь- 
ной формы. Например: диптих Барберини \1 в. 
(см.: М. Рейсе е! Ю. Ту[ег, 1/аги Бугапйп, 1. И, 
1аБ1. 2; А. Сгафаг, ШГаре 9’ог де ] изитепл, Раг:$, 
1966, 111. 319; \. Уо{васй. ЕгабспизИеве Кипз!, 
Миосвеп, 1958, ТаГ. 219); Муранский диптих \| в. 
(см. Н. Раисе е!1 Ю. Туйег, Шаг! Бугапип, 1. И, 
1аЬ1. 165; \". Кофасв, Егонери$Исве Кип$, Тай. 
223; О. Райоп. Вугапипе Аг! апд Агсваео|ору, 
И. 125); Эчмиадзинский диптих (см.: О. Уш УГ, 
АПВ сБе ипд ЪБугапиизсВе Кипз!, ВО 1, Вег- 
Ип, 1914, 1. 185; „Декоративное искусство сред- 
невековой Армении“, составители альбома Н. Сте- 
панян и А. Чакмакчян, Л., 1971, стр. 16, табл. 19); 
створка из Парижской Национальной библиотеки 
(см. Н. Регсе её Ю. Туег, Шаги Бугапии, 1. И, 
1а61. 169; О. Ра!оп, Вугапипе Аг! апд Агсваес- 
1ору, 11. 124). 

Имеются изображения этой сцены на стенках 
саркофага — саркофаг из Константинополя 1\ в. 
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(см.: И’ Ио!асй, Геабсвиз$ све Копзи, ТаЁ 75; 
О. 7Та1601-Ю се, Тле Аг оЁ Вугапйит, 12а. 9); 
на деревянных дверях — Милан, Сант Амброджо 
ТУ в. (см. О. Ми, Аисвяз1Исве ип@ Бу2апи- 
п15сНе Кипз(, Та{. 1Х); на дперях 1У— УТ вв. из 
Коптского музея в Каире (см.: У. Весвшйн, Сор- 
Ис ЭЗс4р{иге, Гопдоп, 1963, |. 98); на ампуле из 
Монцы (см.: А. Огабаг, |1е$ атрошез де Теше 
бане, Раг!$, 1958, 1а61. УПГ); на коптской ткани 
из музея Виктории и Альберта в Лондоне, кото- 
рую Н. Решсе и К. Ту!ег датируют УТ в. (см.: 
Н. Регсе ей В. Ту[ег, 1'аг\ БугапИл, 1. |, (аЫ. 78); 
а О. Па оп (см.: О. Зайюоп, Вугапите Аг апа 
Агсваео!ору, #11. 362) датирует Ув; в монумен- 
тальной живописи — мозаики церкви св. Виталия 
в Равенне («Мопитеп! (ауо!йе $1оисве де то- 
за!с1 9: Кауеппа», Кот 1935, (а. УИТ). 
Произведения монументальной скульптуры — пор- 
тал Ходжа-Калесси (Малая Азия) \У в. (см. 
О. \УшИГ, Апепизии све ипа Бу2апип:зсве Кипзи, 
Ва 1 $. 136); плита архитрава из церкви Троицы 
(541—55[) монастыря Симеона Стилита на Див- 
ной Горе близ Антиохии (см.: /. Гагопате-Оо- 
50Епе, 1Шпегаиез агсвео|ор!иез Дапз |1а гей!оп 
9'АлПосне, ВгихеЙез, 1967, рр. 108, 118—119, 
12. ХХХУИ И1. 67, 1а61. ХХХУИГИТ. 68); релье- 
фы церкви Птгенн в Армении, где на централь- 
ной части арки оконного навершия изображены 
бюст Христа в медальоне и летящие ангелы по 
сторонам (см.: Б. Аракелян, Сюжетные рельефы 
Армении [У —УИ веков, Ереван, 1949 (на арм. яз.), 
илл. 34, 35; „.Декоративное искусство средневеко- 
вой Армении“, табл. 19); на тимпане из Дашлуга 
(Египет) представлен своеобразный вариант ком- 
позиции, так как внутри возносимого ангелами 
медальона помещена фигура всадника (см.: 
/. $ггувош5(, Нейетзизске ипй Коризсве Кипз! 
т А1ехапдпа, У еп, 1902, $. 22—23, П1. 15). Сце- 
на включена, как и в рельефе над главным 
входом храма Джвари, в очертание тимпана, но 
не достигает художественной завершенности 
джварской композиции. 

Эта точка зрения была выдвинута Г. Н. Чубина- 
швили („Грузинское чеканное искусство с УП 
по ХУ век“, стр. 5, 13, и „Грузинское чеканное 
искусство“, стр. 645). 

В этом отношении интересно сопоставление фнгур 
летящих ангелов из композиции „Вознесение кре- 
ста" с двумя фигурами крылатой богини победы, 
изображенными по сторонам арочного проема 
входа в большой грот Так-и-Бостана (\У1-—У1 вв.), 
которые приводятся в научной литературе как 
самая близкая аналогия к ним (см.: Г. Н. Чуби- 
нашвили, Памятники типа Джвари, стр. 152—153; 
Ш. Я. Амиранашвили, История грузинского ис- 
кусства, т. 1, М., 1950, стр. 127—128). 

Но при определенной близости общего решения 
этих расположенных диагонально в свободном, 
естественном парении фигур трактовка и харак- 
тер резьбы сасанидского рельефа, в котором силь- 
нее выступает связь с эллинистическими фор- 
мами, иные. О рельефе Так-и-Бостана см.: Е. Нег2- 
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/еа, Ат Тог уоп Азеп, Вет, 1920, $. 72—74, 
Та{. ХХХИ!, ХХХУ!, ХХХУИ. 

Первоначальное сооружение церкви Успения от- 
носится к Хв.; в первой половине Х1У в. она 
была восстановлена. См.: В. Беридзе, Архитектура 
Самцхе. ХП1—ХУ! вв., Тбилиси, 1955, стр. 42—44, 
50—57 (на груз. яз.). Навершие не относится ни 
к одному из этих строительных слоев и проис- 
ходит от другого, более древнего здания. Сей- 
час оно вделано в западную стену западного при- 
твора. 

См. Г. Н. Чубинашвили, Памятники типа Джва- 
ри, стр. 153; Н. Чубинашвили, Хандиси, стр. 17— 
20, 77, табл. 48. Н. Чубинашвилн относит выпол- 
нение сафарского рельефа к первой половине 
УП в. 

Н. Чубинашвили, Рельеф „Вознесение креста“ на 
каменном кресте из селения Качагани.—.Аг$ Сеог- 
р1са*, 6-А, Тбилиси, 1963, стр. 9—28. 
Исследование Атенского Сиона дается в указан- 
ной книге Г. Н. Чубинашвили, „Памятники типа 
Джвари“, скульптурный декор рассматривается на 
стр. 156—178. 

Сюжет этот известен по памятникам 1\.—\Т вв.: 
например, мозаика мавзолея Галлы Плацидии 
в Равенне (см.: Н. Решсе её Ю. Туйег, 1гам 
Бу2апип, 1. |, 1аЬ1. 115). Иногда животные пред- 
ставлены по сторонам фонтана илн сосуда с во- 
дой: мозаика пола (см.: О. Ми! У, АПевизиИ сне 
ипд Буга |!ит5сВе Кип$!, ВА 1, 111. 294), саркофаг 
из Равенны (см.: М. аюгеясе, Тве Загсорпар: о! 
Кауеппа, 1!!. 32). В мозаиках Сан Джиованни ин 
Латерано и баптистерия Сан Джиованни ин Фонте 
олени изображены у источника (см.: \. Оакезло и, 
Оше МозаКеп уоп Кот, Верар, 1967, 111. 67, 
$. 153; /. Маиег, 1е Ъари$1ёге Че Мар1е$ е{ 5е$ 
тоза!цез, Еге игр Зи1ззе, 1964, 1аЪ1. И, УПГ, Х|). 
Рассматривается иконография сюжета и приво- 
дятся примеры (ор. сИ., рр. 132—240). 
Многочисленные примеры изображения сцен охо- 
ты см.: Я. И. Смирнов, Восточное серебро, табл. 
ХХУ-53, ХХУ!-54, ХХ!Х-57, ХХХ-58, ХХХ!-59, 
ХХХ! -60 и др.; И. А. Орбели и К. В. Тревер, Са- 
санидский металл, табл. 9, 10, 13—15; Ех. Загге, 
О!е Кип$! дез аМеп Регуел, Та#. 86, 87, 107; 
Е. Неггуеа, Ат Тог мой Аз$еп, Вейш, 1920, 
Та. ХЕУ Е. 

Об образе сзнмурва см.: К. В. ГТревер, Сэнмурв- 
паскудж, собака-птица, Л., 1957. (Изображения 
сэнмурва будут рассматриваться в главе 1У настся- 
щей книги. ) 

Пример воспроизведения в камне мотива ткани 
встречаем в сасанидском искусстве в скульптуре 
Так-и-Бостана, где изображение сэнмурва дается 
как деталь узора на одежде фигур. См.: Е. Негг- 
Га. Ат Тог уоп Азеп, 111. 42—43, $. 135— 136, 
Та!. ХХ, ЕХИ: Ре. $агге, [Ме Кии5$! дез аПМеп 
Регз{еп, Та. 94; Ю Сишзйтап, РапНез ег Зазза- 
и! дез, 11. 279. 

Г. Абрамишвили, Два строительных периода Атен- 
ского Сиони — „Мацне“. Вестник Отделения обще- 
ственных наук АН Грузинской ССР, серия исто- 
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рни, археологни, этнографии и истории искусства, 
], Тбилиси, 1972, стр. 32—55. 

В средневековой скульптуре Западной Европы 
имело место повторение античных и византийских 
образцов. См.: А. Натапп-Мас(еап, Апикепз(и- 
дит {п дег Кицпз! дез Миие!аНегз, МагБигр, 
1939150; О. Рети$, Ге ВейеНКопеп дег \езаз- 
за4де уоп Зап Магсо.— „]айгЬисй ег озиеггесв- 
эсВеп БугапипсВеп Сезе$сва#1“, 11, Мен, 1954. 
Г. Н. Чубинашвили, Памятники типа Джвари, 
стр. 178—193. 

Крайние слева изображения двух фантастических 
животных отличаются от других рельефов ре- 
месленным выполнением и являются, по всей ве- 
роятности, позднейшим добавлением. 

Тема всадпика, побеждающего врага, имеет ана- 
логию в сасанидских скальных рельефах, в тех 
из них, где царь и божество представлены на 
конях, с поверженными у их ног человеческими 
фигурами (иногда эта фигура является олицетво- 
рением злой силы). Примеры: рельефы в Накш-и- 
Рустаме с изображением инвеституры царя Арта- 
шира ] в Бишапуре с композицией инвеституры 
царя Шапура |, сцена битвы конного Бахрама 11 
п рельефе Накш-и-Рустама (см.: Рг. багге. Пе 
Кип5$! дез аМеп Регзеп, Та| 70, 76, 82: Е. Негг- 
Леа, Ат Тог уоп Азеп, Та. ХХИ!: Е. Нег2/аа, 
ап ш Ше Апаепи Еа$1, па. СЕХИУ, СЕХУ1: 
В. Г. Луконин, Культура сасанидского Ирана, 
М., 1959, стр. 186—188, рис. 5, 7). 

См.: А. С. Уваров, Символика древнехристиан- 
ского периода, ч. |, стр. 189; М. В. ГГокровский, 
Очерки памятников христианского искусства и 
нконографки, стр. 31—32. 

Как и в рельефе из Квемо-Болниси, в Мартвили 
„Вознесение Христа° дается в кратком типе (от- 
сутствует нижняя часть композиции с фигурами 
Богоматери и апостолов), но здесь представлена 
иная редакция сцены: Христа, окруженного оваль- 
ной мандорлой, возносят четыре ангела. И эта 
редакция также была отработана уже в ранне- 
христианском искусстве. Примеры см.: А. Сгабаг, 
1е5 атрошез де Тегге За!пц(е. 

Центральная пластина диптиха Барберини (\1 в.) 
с изображением императора на коне. См.: Я. Реёгсе 
етом слуге, Г а Бузарно, № По вы 1. 2 
\. Уофасв, Егивсви$1Исве Кипз(, Тай. 219: А. Сга- 
фаг. |'аре 9’ог де ]из Имен, 1. 319. 

Г. Н. Чубинашвили, История грузинского искус- 
ства, т. |, стр. 160, 164; Г. Н. Чубинашвили, Цроми, 
М., 1969. 

См.: Г. Н. Чубинашвили. Цроми, стр. 50, 55. 
См.: А. Сгабаг. Оеих рома $ зси!р(ез ра|еосвге- 
Непз 9’Ерурёе её 9'Азе М!еиге е1 1е$ ромаЙ5$ 
готап$. — „Савегз агспео1ор!9иез“, ХХ, Рап5, 
МСМЕХХ, рр. 17—23, 111. 1—3; /. Вескший, Сорыс 
Зешр1иге, рр. 13—14, 50, 11. 41—43. 

А. Сгафаг, 1’аве ог 4е д]изИшеп, И. 278; 
/. ВескшИй, Сорйс ЗсешШрииге, рр. 23—53, 11. 96. 
См.: А. Сгабаг, Оеих робаЙ$ зсшриез раеосйге- 
иепз 9’Ерур{е е! 4'АзЗ1е Мшеиге е! 1ез ро(а5$ 
готап$. — „СаМегз агспео]ор!диез”, ХХ, р. 243; 
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А. Сгабаг, Гетрегеиг Чдаи$ 1'аг! БугапНп, Райз, 
1936. 

См.: О. Ушу. АИсвиз сре ипд Бугай $све 
Кип$1, $5. 136, 11. 126; А. Сгабаг, Безх ропай$ 
$сШр!ез ра!еоспгейепз 4"Епур{е е!1 9`Азе М!те- 
иге е! ]е5 ромаЙ$ готапз. — „Са Мег$ агсНео!о- 
Р19ие$°, ХХ, рр. 23—27. 

См.: „Декоративное искусство срелневековой Ар- 
мении“, стр. 16, табл. 19. 

См.: А. Сгабаг, Оеих роцаП$ $си1р(ез рафео- 
свгеНепз 4'Ерур{е е! 4'Азе М!птеиге е{ 1е$ ро{а!1$ 
готап$. — „СаМег$ агсНео]ор!4ие$“, ХХ, рр. 15— 
28. 

14. рр. 19—20. 

См.: Ся. Уйт. Ге Ргоргатте ег сви 54ИсНеп 
Ар515та!еге! уоп уейеп ]абгНипдет! 61$ гиг Ме 
Чез ас№{еп ]абгНип4ег($, \МезБадеп, 1960, $. 2. 
См.: А. Сгабаг. ОБеих роцаЙ$ $си1р1ез раеос®ге- 
Пеп$ 4'Ерур!е её 4'Азе М!пеиге е! 1е$ рог!а!1$ 
гопзапз. — „Сащег$ агсНео\ор!1ие$“, ХХ, р. 25. 
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См.: Г. Н. Чубинашвили, Н. П. Северов. Пути 
грузинской архитектуры, Тбилиси, 1936. 
Характеристика грузинского искусства УП — 


1Х вя. принадлежит Г. Н. Чубинашвили. См.: 
Г. Н. Чубинашвили, Грузинское искусство 
УПИ —1Х вв., его характер и историческое место. — 


„ХТ сессия Отделения общественных наук АН Гру- 
зинской ССР“. Тезисы докладоп, Тбилиси, 1943. 
Сокращенная стенографическая запись доклада 
приводится в книгах Нико Чубинашвили, см.: 
Н. Чубинашвили. Самшвилдский Сион, Тбилиси, 
1969, стр. 46—50; Н. Чубинашвили. Хандиси, 
стр. 32—39. 

См.: Г. Н. Чубинашвили, Архитектурные памят- 
ники УПТ-—1Х веков в Ксанском ущелье. — „Аг$ 
Сеогр!са“, №, Тбилиси, 1942, стр. 12—19, рис. 
19—20, табл. 54. 

См.: В. Г. Цинцадзе, Джварпатиосани в селении 
Теловани (памятник УПГ--1Х вв.).— „Аг ОСеог- 
21са®, 5, Тбилиси, 1959, стр. 73—90 (на груз. яз.). 
См.: Р. Шиерлинг, К вопросу о датировке храма 
в Убиси — „Сообшения АН Грузинской ССР”, 
т. ХУ1, № 2, Тбилиси, 1955, стр. 169—174. 

Г. Н. Чубинашвили, Грузинское чеканное искус- 
ство, стр. 644—645. 

См.: Р. Шмерлинг, К вопросу о датировке храма 
в Убиси — „Сообщения АН Грузинской ССР, 
т. ХУ, №2, Тбилиси, 1955. 

См.: Г.Н. Чубинашвили. Архитектурные памят- 
ники УП —1Х веков в Ксанском ущелье. —,„Агз 
Оеогр!са“, |, Тбилиси, 1942, стр. 3—11, рис. 12. 
См.: В. Г. Цинцадзе. Джпарпатиосани в селении 
Теловани. — „Аг$ Оеогр!са“, 5, Тбилиси, 1959, 
рис. 9, табл. 61. 
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См.: А. С. Уваров, Символика древнехристиан- 
ского периода, ч. 1, стр. 139; Н. В. Покровский, 
Очерки памятников христианского искусства 
и иконографии, стр. 35—36. 

См. там же, стр. 24. Примеры этого показы- 
вают композиции на палестинских ампулах (\ 1 в.), 
но в них над крестом изображается бюст Христа 
(А. Сгафаг. 1е$ атрошШез 4е Тегге Зайце, (аЫ. 
Х--ХГУ, ХУ!. ХУИТ е. а.). 

См.: А. С. Уваров, Символика древнехристнан- 
ского периода, ч. |, стр. 189; Я. В. Покровский, 
Очерки христианского искусства и иконографии, 
стр. 31—32. 

По свидетельству Г. Казбеги, который видел 
рельеф на месте (см.: Г. Казбеги, Три месяца 
в Турецкой Грузин, Тифлис, 1874, стр. 75—79). 
Рельеф представлен в экспозиции Государствен- 
ного музея искусств Грузинской ССР (Фонд Го- 
сударственного музея Грузии имени акад. С. Джа- 
нашиа. — А. Бакрадзе, С. Болквадзе. Каталог 
грузинских эпиграфических памятников Государ- 
ственного музея Грузии, Тбилиси, 1953, № 1, 
стр. 8). 

См.: Е. Такайшвили, Грузинские надписи на ар- 
хеологических предметах, хранящихся в Кавказ- 
ском музее в Тифлисе. — „Археологические экс- 
курсин, разыскания и заметки”, вып. ]|, Тби- 
лиси, 1905, стр. 56—59, 

См.: Н. Аладашвили, Рельеф из Опизы с изобра- 
жением Ашота куропалата. — „Сообщения АН 
Грузинской ССР*, т. ХУ, №7, Тбилиси, 1954, 
стр. 473—478. 

Последнее, видимо, имело определенный смысл 
и обозначало небо, нл котором воздвигнут трон 
Христа. По мнению Ш. Я. Амиранашвили, „это 
возвышение представляет изображение „скалы“ 
Иерусалимского храма. -° (см.: Ш. Я. А.иирама- 
швили, История грузинского искусства, т. 1, 
стр. 212—213). 

Тимпан был выставлен в парке курорта Боржоми, 
происхождение его не установлено. Рельеф погиб 
во время наводнения в 20-х гг, сохранились фото. 
Вперяые был введен в научную литературу как 
памятник периода УШ-—[Х вв. Г. Н. Чубина- 
швили (см.: Г. Ы. Чубинашвили, Грузинское че- 
канное искусство, стр. 5)- 

Интересен прием изображения глаз в рельефе 
из Боржоми: глаза обрисованы циркулем и пред- 
ставляют круг с высверленным зрачком. Этот 
прием встречается в рельефах из Гвелдеси 
и в других памятниках этого времени. 

См.: Г. Н. Чубинашвили. Грузинское чеканное 
искусство, стр. 27—49, фото 1—4. 

См.: Г. Н. Чубинашвили, История грузинского 
искусства, т. 1, стр. 212—213. 

См.: Р. Шмерлинг, Малые формы в архитектуре 
средневековой Грузин, стр. 69—76, табл. 4—6. 
См.: 2. Сго4есё!, Уоготатзсне Кип шпа ге 
\!игге!п, РгапКигЁ атм Маш, 1967; Ю. Натапп- 
Масевап, ЕгаНе Кип 11 \Мез1{гапКзсвеп Вес, 
Ёе1р21е, 1939; Ю. Натапп-Мас!еап, Мего\/т- 
215сН одег НЫбготапт$сВ? — „У]абгБисн 4ез Во- 
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п15$ср-ОСегмап!$сНеп Пен!га1тизеит$“, 4, Ма!т2, 
1957, стр. 161—199. Примеры см.: Ю. Натапп-Мас- 
(егап, Етипе Кип !т \Мез гапКизсвеп Весь, 1.е!р- 
р, 1939, Та#. 14, 162, 176; 2. Сго4ескЕ, Уоггота- 
п1зсБе Кицп$1 ипд ге \Мигтет, Та?. 45, 62. 

Г. Н. Чубинашвили, Грузинское чеканное искус- 
ство с УПГ по ХУПИ век. 

Н. Бердзенишвили, Ив. Джавахишвили, С. Джа- 
нашиа, История Грузии, стр. 151—168. 

В Надарбазеви и Кваиса-Джвари сохранились 
лишь развалины церквей, вокруг которых нахо- 
дятся многочисленные фрагменты орнаментальной 
резьбы и плиты с фигурными изображениями 
(см.: Р. С. Меписашвили, Архитектурные памят- 
ники Кударо. —,Вопросы истории Грузии феодаль- 
ной эпохи”, П, Тбилиси, 1972, стр. 141—161, 
табл. 5, 10—12). 

Обращает на себя внимание большое сходство 
с изображением двуглавого змея из Надарбазеви. 
Л. Д. Рчеулишвили, Один из памятников Х века 
в Триалетском эриставстве. — „Аг$ Оеога{са“, 
6-А, Тбилиси, 1963, стр. 167—181, табл. 72. 
Автор датирует здание второй половиной Х в. 
См.: К. Мачабели. Рельеф с изображением Ашота 
Куха из Тбети (на груз. яз.). — „Мацне“. Вестник 
Отделения общественных наук АН Грузин- 
ской ССР“, 65, Тбилиси, 1968, стр. 150—162. 
Изображение Ашота Куха было вставлено в се- 
верную пристенную колонну внутри западного 
рукава Тбетского храма (см.: Н. Я. Марр, Днев- 
ник поездки в Шавшию и Кларджию. — „Тексты 
и разыскания по армяно-грузинской филологии“, 
кн. УП, Спб., 1911, стр. 15—16). Вероятно, рельеф 
первоначально помещался на фасаде церкви. 
Хранится в Государственном музее искусств 
Грузинской ССР. По описанию Н. Я. Марра, 
Ашот Кух был представлен с моделью церкви 
в вытянутых руках. Эта часть рельефа отлома- 
на, повреждена и вся поверхность лица кти- 
тора. 

Г. Н. Чубинашвили, Грузинское чеканное искус- 
ство, стр. 54—60, фото 57—58. 

Е. Такайшвили, Материалы по археологии Кав- 
каза, вып. ХИ, М., 1909, стр. 45—50, табл. 1Х; 
Н. Я. Марр, Дневник поездки в Шавшию и Клар- 
джию. — „Тексты и разыскания по армяно-гру- 
зинской филологии“, кн. УП, Саб,, 1911, с. 184—186, 
табл. 59—61. 

Г. В. Алибегашвили, Рельефная плита из окре- 
стностей Сухуми. — „Сообщения АН Грузинской 
ССР“, т. ХИ. № 8, Тбилиси, 1951, стр. 511—515. 
МАК, вып. ХИ, стр. 49, табл. 1Х. На плитах 
изображены Богоматерь с младенцем п фигура 
ктитора. 

Н. П. Северов и Г. Н. Чубинашвили, Кумурдо 
и Никорцминда, М., МСМХЕМИ. 

На западном фасаде храма Ишхани (Х] в.), как 
и в Кумурдо, скульптурная человеческая голова 
помещена в вершине треугольной ниши, прора- 
ботанной в виде раковины (см. РО. \Уткаа. 
Зоте ЕаПу Мефеуа! Раше ЗсШр!иге от 
МогН-Еаз{ Тигкеу. — „Лоигпа! о{ 1ве \МагБиго 
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ад Соигаи!4 |п$Ище5$®, ХХХ! Гопдоп, 1968, 
рр. 65—66, 1аБ1. 32а). 

И. А. Орбели, Памятники армянского зодчества 
на острове Ахтамар. — „Избранные труды“, т. [, 
М., 1968, стр. 17—204, табл. ПУ, ХХШ, ХХХ - 
ХХХ!. 

Г. К. Вагнер, Скульптура Владимнро-Суздальской 
Руси, М., 1964, стр. 48—56; Г. К. Вагнер, Мастера 
древнерусской скульптуры, М., 1966; Н. /1. Воро- 
нин, Зодчество Северо-Восточной Руси ХИ— 
ХУ веков, т. 1, М., 1961; т. П, 1962. 

По данному вопросу можно высказать лишь 
предположения, так как в Грузии не сохранилось 
никаких письменных сведений относительно 
толкования программы скульптурного декора 
в средние века, в отличие от Западной Европы, 
где средневековые литературные источники со- 
держат определенные данные, касающиеся содер- 
жания скульптурного декора. 

Местом, где в интерьере церкви сосредоточива- 
лась сюжетная резьба, является алтарная пре- 
града, на плитах которой высекались отдельные 
фигуры и сцены, то есть в этом случае мы имеем 
дело с произведением пластики малых форм. 
См.: /. Саптег, М. Рофе, /. ЮоиЫег, СаШа Во- 
тап!са, \еп — Мииспеп, 1955, $. 310, Ш. 136. 
См.: В. Г. Цинцадзе. Архитектурный памятник 
в селении Земо-Крихи. — „Аг$ Сеогриса“, 6-А, 
Тбилиси, 1963 (на груз. яз.), стр. 75—76, табл. 30. 
См.: /. Саптег, М. Рофв, /. Юои ег, ВаШа Во- 
тап{са, 111. 9+4, 83, 261; М. АифегЕ. 1а зсшришге 
Гапса!1зе аи Моуеп-Аре, Раг!$, 1946, р. 152; 
Н. Уевег(, Котапзсне Раз 1т Еигора, ЕгапК- 
фи ат Мат, 1961, ТаЁ 83, 35, 78: Р. Тоезва, 
опа Фе|‘ае МаПапа, И, рр. 521, 523, 763, 515, 
769. 

См. Н. Ферегё, Котатмзсве Р1азик 1п Еитора, 
$. ХХ. 

Вейгерт отрицает такое толкование. 

См.: ЯН. П. Кондаков, Очерки и заметки по исто- 
рии средневекового искусства и культуры, Прага, 
1929, стр. 107. 

О реставрации ХУ] в. повествует надпись, поме- 
щенная на столбе внутри церкви. В нынешнем 
виде здание представляет собой трехнефную ба- 
зилику- Исследование памятника и его рельефов 
было проведено Р. С. Меписашвили, которая 
установила, что до перестройки это был куполь- 
ный храм крестового плана, вписанный в прямо- 
угольник внешних стен. Автор восстанавливает 
первоначальные формы здания и дает его рекон- 
струкцию. На основании художественно-стили- 
стического анализа архитектуры и ее декоратив- 
ного убранства памятник датируется последней 
четвертью Х в. См.: Р. Меписашвили, Храм 
в селении Вале и два основных периода его 
строительства. — „Агз Сеогриса*, 3, Тбилиси, 1950, 
стр. 25—52. 

Присутствие архангела в этой композиции рядом 
с Богоматерью, как видно, обусловлено его ролью 
вестника в Благовещении. Такое объяснение вы- 
текает из сопровождающей фигуру надписи, ко- 
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торая обозначает ее как Гавриила благовествую- 
щего. 

Это предположение высказано Р. Меписашвили 
в статье „Храм в селении Вале и два периода 
его строительства“ („Аг Сеогр{са®, 3, Тбилиси, 
1950, стр. 48). 

Некоторые камни сохранились на первоначальных 
местах, некоторые использованы для украшения 
капители южного столба в интерьере. 

См.: Р. Меписашвили, Рельефы рубежа Х—Х] вв. 
со сценами строительства в храме у селения 


Корого. —- „Советская археология°, 1969, № 4, 
стр. 219—234. 
Богоматерь представлена в типе „Знамения“, 


распространенном в византийском искусстве (см.: 
Н. П. Кондаков. Иконография Богоматери, т. 11, 
Спб., 1915, стр. 103—123). 

См.: Р. Меписашвили, Рельефы рубежа Х—Х! вв. 
со сценами строительства в храме у селения 
Корого. — „Советская археология”, 1969, № 4. 
По стилистическим особенностям рельеф дати- 
руется Х в. 


См.: О. МшШУХ, А|свизИсве ипд БугапииззсВе 
Кии$(, ВФ 1, $. 89, 111. 71: А. Сгаваг. Га ргепиег 
аг1 спгецеп, Раг!з, 1966, р. 292, 11. 246. 

См.: А. Сгафаг её! С. Мог4епга(с. ЕзЙу Мефеуа] 
РапИпр, ЗмИ2е!]апа, 1957, р. 94. 

См. кн.: „Всеобщая история архитектуры“, т. 3 
Л.—М., стр. 187, рис. 29. 

См.: А. Сгафаг в! С. Мог4епуа!с, ЕаЙу Мефеуа1 
РатИор, р. 173 (представлено сооружение ба- 
шенного типа). 

1544., р. 189. 

См.: 5, Вет, Мозасг ап св: 9 Зап Магсо 
а Уепег1а, Веглато, 1944, 1а61. 1УИ1, ХИП. 


Работы двенадцати месяцев изображены, в ча- 
стности, в тимпанах романских соборов ХИП в. — 
в Везеле, Отэне, $51. 0гз!п де Вигрез (см.: М. Аибег(, 
Га эсшрииге гапса!зе аи Моуеп Аре, фронтиспис, 
р. 43; /. Саптег. М. Роёв, У. Юои@ег, ба\а 
Котап!са, 111. 20, 33, 222, 5. 318; Уегёау, 1.ез 
са1педга]е; е! 1е5 запеиатез 4е Моуеп Аре, 
Рапз, 1943, {аЪ1Т. 12, 13). На обрамлении портала 
деревянной церкви в Хиллестаде (Норвегия, 
Университетский музей в Осло) вырезаны сцены 
из легенды о Зигурде, убивающем дракона. Одна 
из композиций изображает ковку оружия (см.: 
Н. ШИйвегЕ, Кота! зсве Р]азиК 11 Еигора, $. ХХ1, 
Та{. 45). 


См.: Б. Аракелян, Сюжетные рельефы Армении 
ГУ—УП веков, Ереван, 1949, стр. 116, илл. 55-59. 
Выполнение этих фигур характеризуется прими- 
тивностью. См.: /. Сап{пег, М. Рофв. /. Юоивег, 
Са а ВоталЕса, 111. 7, 5. 298; Ю. Натапп-Мас- 
[еап, Етине Кипзё 1т \Ме$ИгапК:зсней Вес, 
11. 82 ат 5. 107, описание иллюстраций —5. 9; 
К. Натапп-Масеап, Мего\лпр1зсв одег Новго- 
тап($сй? — „}абгБисн дез Вот! зсв-Сегтап:зсНеп 
Геп!га] тизеитз*, 4, Ма;п2, 1957, $. 167. 

Памятники Тао-Кларджети находятся на терри- 
тории Турции. Историческая судьба этого района, 
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насильственно отторгнутого от Грузин, опреде- 
лила своеобразные условия и вызванные ими 
трудности исследования. Основанием для иссле- 
дования служит материал, собранпый путеше- 
ственниками и учеными в основном в конце Х1Х— 
начале ХХ в Материалы разных экспедиций 
включают чертежи архитектурных памятников 
(по выполненным на месте обмерам), богатый 
фотоматериал, эстампажи отдельных рельефов. 
Рельефы Опизской и Тбетской церквей переве- 
зены в Тбилиси. В работах Г. Казбеги, А. Пав- 
линова, Д. Бакрадзе, Н. Марра, Е. Такайшвили 
дается описание архитектурных памятников Тао, 
1Павшети и Кларджети, чтение и расшифровка 
помещенных на их стенах надписей и на основа- 
нии идентификации исторических лиц датировка 
памятников (среди них и интересующие нас 
храмы с фигурными рельефами в Опизе, Тбети, 
Долис-Кана, Цкарос-Тави, Пархали, Хахули, 
Ошки, малая церковь в Ишхани). Особо сле- 
дует выделить заслуги неутомимого исследова- 
теля древностей Грузии Е. Такайшвили в деле 
научной регистрации исторических памятников 
Тао-Кларджети. Опубликованный в его трудах 
громадный фактический материал имеет большое 
значение и с точки зрения истории искусства 
(см.: Е. Такайшвили, Археологическая экспедиция 
1917 года в южные провинции Грузии, Тбилиси, 
1952). Фигурной скульптуре этого района специ- 
ально посвящена изданная в 1968 г. работа 
Д. Уинфилда, который недавно исследовал па- 
мятники на месте. В работе опубликованы пре- 
красные фотографии рельефов, часто данных 
крупным планом, а также зарнсовки некоторых 
из них (см.. О. Итреа, Зоте ЕаЙу Мефеуа! 
Аше ЗсШр!иге Нот Мо(п-Еа${ Тигкеу. — 
„Лошгпа! о пе \УМагБигр апд Сои (аш 4 113 ще5", 
ХХХ, Гопдоп, 1968, рр. 33—72). 

См. Е. Такайшвили, Археологическая экспеди- 
ция 1917 года в южные провинции Грузни, 
стр. 68—73, табл. 84—106; РБ. Уштйеа, Зоте 
ЕаЙу МеЧ!еуа! ЕРириге Зсшр\иге Нот Мог!в-Еаз1 
ТигКеу. — „Лоцгпа] о# {пе М/атБиго апа Соиг(аи18 
п Ше5°, ХХХ! 10п040п, 1968, рр. 58-65, 
1аБ]. 29, 30, 1. 3—6. 

Вопрос о том, является ли теперешнее располо- 
жение рельефов результатом первоначального 
замысла архитектора, может решить лишь де- 
тальное исследование памятника на месте. Фран- 
цузские ученые М. и Н. Тиерри, в 1959 г. посе- 
тившие некоторые памятники Тао-Кларджети, 
среди них и Хахульский храм, отмечают беспо- 
рядочное размещение вышеуказанных рельефов 
(см. М. её М. Т/Аеггу, Мойе$ ип уоуаре еп 
Сеогре 1игдие. — „Вед’г КаиИза-Веуие 4е Каг- 
ме1о1ор!е“, \УП!—-ХХ М 34, 35, Райз, 1960, 
рр. 10—29). 

Выполнение рельефов они относят к У1!— Ш вв. 
и предполагают, что при строительстве Хахуль- 
ского храма были использованы детали более 
ранней церкви. Твердые данные для такого за- 
ключения не приводятся. Характер же рельефов 
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не противоречит их датировке временем возве- 
дения храма, то есть Х в. 

См.. Е. Такайшвили, Археологическая экспедн- 
ция 1917 года в южные провинции Грузии, 
стр. 45—67, табл. 39—78. 

См. там же, стр. 48, 65—66, табл. 55. 

См. Г. Н. Чубинашвили,— „Агз ОСеогр4са®, 5, 
Тбилиси, 1959, стр. 258. Критика и библногра- 
фия. 

Чтение ип расшифровку надписей см.: Е. Такай- 
швили, Археологическая экспедиция 1917 года 
в южные провинции Грузии, стр. 57—66. 

О прямоугольных нимбах см.: В. Ф. Гринейзен, 
Египто-эллинистический ритуальный портрет и 
средневековые портреты Рима с 1аБЩа с!гса 
мгисет. — „Христианский Восток“, т. 1, вып. 11, 
Спб, 1912, стр. 220—236. 

Нужно думать, что для изображения Богоматери, 
как и для Христа и Иоанна, мастер пользовался 
образцами скульптуры малых форм, на что ука- 
зывает разработка одежды Богоматери мелкими 
складками (о проработке поверхности фигур 
Христа и Иоанна ничего нельзя сказать, так как 
они сильно повреждены). Использованием различ- 
ных иконографических прототипов можно объяс- 
нить отсутствие у последних подножий, тогда как 
Богоматерь стоит на подножии. Но пластическая 
трактовка фигур не восходит к каким-либо образ- 
цам. Так же пластически даются и фигуры кти- 
торов, при изображении которых мастер, по всей 
вероятности, не пользовался готовыми прото- 
типами. 

Д. Уннфилд отмечает, что композиция „Деисус“ 
в сочетании с ктиторской композицией крайне 
редко встречается в византийском искусстве. 
В работе названа мозаика с изображением импе- 
ратора Льва \1 над входом из нартекса в храм 
св. Софии в Константинополе (1Х—Х вв.), но эту 
композицию, в которой по сторонам восседающего 
на троне Христа изображены полуфигуры Бого- 
матери и ангела в медальонах, нельзя считать 
„Деисусом® (см: В. Н. Лазарев, История визан- 
тийской живописи, т. [, М., 1947, стр. 86—87). 
Уинфилд приводит также более поздние кипр- 
ские мозаики в Пафосе и Галате в церкви Фео- 
токос (см.: О. УтДе@а. Зоте Еайу Ме еуа! Е!- 
риге Зсрииге Нот Мог{В-Еа${ ТигКеу.— „Лоигпа] 
ог (пе \МагБиго апд Соийаш9 115 иие$”, ХХХ, 
Гопдоп, 1968, рр. 39—40). 

В Каппадокии в пешерной росписи Каранлек ки- 
лиссе (Х! в.) деисусная композиция алтарной 
конхи включает коленопреклоненные фигуры свет- 
ских лиц (см.: С. 4е Уегрйап!оп, [1ез ер\$е$ ги- 
рез1тез де Саррадосе, Рай, 1928, а1Ъ. 11, 1аЪ\. 98). 
Ке; тепа. „Житле св. Симеона Столпника”, т. |], 
под ред. К. С. Кекелидзе, Тбилиси, 1918, стр. 260— 
261 (на груз. яз.). О столпниках см.: А. Вольская, 
Рельефы Шио-Мгвиме и их место в развитии 
грузинской средневековой скульптуры, Тбилиси, 
1957, стр. 40—42; Р. Шмерлинг, Малые формы в 
архитектуре средневековой Грузии, стр. 111—112, 
142. 
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Об отражении культа Симеона Столпника Млад- 
шего в грузинском искусстве см.: /. ГаГопате- 
Дозорпе, 1. пИиепсе ди сие 4е за! Зутеоп 
З{Уще 1е ]еипе зиг 1е5 топитен1$ е! 1е$ герге- 
зещаНоп$ Нригее$ де Цеогр!е.— „Ву2апНоп®, Х1.1, 
Вгихе!]ез, 1971, рр. 183—196. 

См.: К. С. Кекелидзе, Вопрос о приходе „сирий- 
ских отцов" в Грузию. „Вестник Тбилисского гос. 
университета“, т. |, Тбилиси, 1926, стр. 82—107. 
См.: В. Цинцадзе, Кацхский „столп". — „Сообще- 
ния Академии наук Грузинской ССР“, т. УП, № 8, 
1946, стр. 587—594. 

См. там же, стр. 594. 

Иконографии Симеона Дивногорца посвящено 
специальное нсследование. /. /а/оп{а{ле-Оозорпе 
ауес соаБога!от 4е В. Огве!5, Кесвегсвез$ $иг 
1е топаз{еге еЁ $иг 1 сопоргарше де Зутеоп \у- 
1е 1е }ешпе.— „1 пега!гез агспео1ор!4ие$ дап$ Па 
гер!оп 4`АппосНне“, Вгихе!ез, 1967. 

Аптор различает два распространенных типа изоб- 
ражения столпника на колонне — или огражден- 
ного решеткой, или без нее, как это дается в 
рельефе из Ошки; различается и поза святого, 
который представлен иногда в виде оранта, а 
иногда одной рукой благословляет, а в другой 
руке держит книгу. 

В грузинском искусстве встречаем оба иконогра- 
фических типа Симеона Дивногорца. 

См.: Е. Такайшвили, Археологическая экспе- 
диция 1917 года в южные провинции Грузии, 
стр. 50—52, табл. 73—78, 59: р. Утпе@4. Зоте 
ЕаЙу Мефеуа! Рриге Зсшрйисе том Мопв-Еаз1 
ТигКеу.— „]оигпа! оё (Не \МагБигр апд Соиаш!9 
1151 ще5*, ХХХ, 1.опдоп, 1968, рр. 33—72, 45—57, 
1аЫ1. 116, [2Ь, 13—27 а. 

См.: Е. Такайшвили, Археологическая  экспе- 
диция 1917 года в южные провинции Грузии, 
табл. 72. 

Рядом приводится его имя —Григол; по мнению 
Е. Такайшвилн (см.: Е. Такайшвили, Археологи- 
ческая экспедиция 1917 года в южные провинции 
Грузии, стр. 51, 67), это то же самое лицо, ко- 
торое упоминается в надписи тимпана южного 
входа, как заведующий строительством. Он счи- 
тает возможным идентифицировать его с извест- 
ным деятелем переводчиком Григолом Ошкели. 
Д. Уинфилд предполагает скульптора — резчика 
рельефов, что находим вполне вероятным. 

Д. Уинфилд предлагает различное толкование 
содержания скульптур колонны в целом, но лишь 
в виде гредположения. Одно толкование — что 
колонна представляет апофеоз семьи Багратилов; 
но сам автор подчеркивает, что подобное тол- 
кование было бы оправдано, если бы на колонне 
были изображены представители этой фамилии, 
тогда как здесь изображен только мастер Грнигол. 
Второе предположительное толкование — что на 
колонне представлен апофеоз Симеона Столпника 
(см.: р. ИмлЛе4. Зоте ЕаЙу Медеуа! Ерше 
сш риге Нот Мойв-Еаз! Тигкеу.— „)оигпа! о! 
{ве \Магбигр ипд Соимаи9 ПиН ще$“, ХХХ], 
1опдоп, 1968, рр. 54—55). 
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Подобное толкование имеет определенное осно- 
вание, принимая во внимание особое выделение 
на столбе изображения Симеона Столпника, по- 
мещенного над капителью, выше ангельских чинов, 
как бы прославляющих его. 

В строительной надписи Адарнасе упоминается 
в титуле куропалата, который он получил в 958 г. 
(см.: Е. Такайшвили, Археологическая экспедиция 
1917 года в южные провинции Грузии, стр. 57—66). 
И. Джавахишвили относит постройку храма к 
958—966 гг. (см.: И. Джавахишвили, Грузинская 
палеография, Тбилиси, 1949, стр. 169—171, на 
груз. яз.). 

В большой строительной надписи в тимпане юж- 
ного входа читаем: „Начали строить святой этот 
храм“. Строительство могло продолжаться долгое 
время и после 966 г., на это косвенно указывает 
наличие среди многочисленпых надписей храма 
надписи, отмечающей дату смерти Баграта зри- 
става-эзриставов (966), и другой—о смерти визан- 
тийского императора Василия (1025) (см.: Г. Н. Чу- 
бинашвили, Критика и библиография. — „Аг$ 
Сеогр1са“, 5, Тбилиси, 1959, стр. 258). 
Рассматривая фигурную скульптуру этого района, 
Д. Уинфилд подчеркивает контраст между про- 
изведениями одного и того же периода, а также 
совмещение на одном памятнике различных по 
стилю рельефов. В частности, он выделяет две 
группы рельефов храма в Ошки: одну группу 
рельефов, характеризующуюся плоскостностью и 
примитивностью, связывает с местными, чисто 
грузинскими традициями, а другую, развитую п 
пластическом отношении, в которой фугуры вос- 
произведены в более или менее натуральных про- 
порциях, объясняет влиянием византийского ис- 
кусства, хотя при этом полностью не отрицает 
традиций резьбы, унаследованных от более ран- 
него поколения (см. ДО. МИтиеа, Зоте ЕаЙу 
Мед!еуа]! Рриге 5сшр\иге Пот Мопв-Еа$1 Тиг- 
Кеу.— „Лоигпа! о{ (пе \МагБиго апд СоиМа4 1т$- 
1(е5", ХХХ, 1опдоп, 1968, рр. 66—72). 

Это мнение проистекает от поверхностного зна- 
комства с грузинским материалом. Как показы- 
вает рассмотрение в хронологическом порялке 
сюжетных рельефов, достижения грузинской фа- 
садной скульптуры во второй половине Х—Х1 вв. 
явились результатом поступательного движения 
в направлении постепенного освоения скульптур- 
ных задач. 

На этом пути, который параллельно протекал во 
всех отраслях скульптуры (чеканка, резьба по де- 
реву, скульптура малых форм и фасадная скульп- 
тура), намечаются последовательные этапы раз- 
вития. Совмещение же в одно и то же время и 
даже на одном архитектурном сооружении раз- 
нохарактерных рельефов — результат сложности 
этого процесса в определенные эпохи, когда старое 
еще полностью не изжито, но рядом с ним уже 
проявляется новое, то есть рядом работают масте- 
ра разных поколений: один из них все еще следует 
старым традициям, а оторой выражает прогрес- 
сивные тенденции своего времени. 
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О влиянии Византии на этот процесс нельзя 
говорить, так как в самой византийской средне- 
вековой скульптуре не имело места поступатель- 
ное, постепенное развитие скульптуры. Пласти- 
ческая передача фигур в ряде византийских рель- 
ефов объясняется обращением скульпторов к 
эллинистическому наследию, возрождением элли- 
нистических традиций, которые очень сильно дают 
о себе знать в византийском искусстве в опре- 
деленные периоды. Не исключено, что в отдель- 
ных случаях грузинские мастера могли обращаться 
к византийским образцам: возможно, например, 
что прототипом фигуры Богоматери деисусной 
композиции южного фасада О шкского храма было 
изображение византийской рельефной иконы; но 
в целом грузинская скульптура отличается свое- 
образным характером. 

См.: Г. Н. Чубинашвили, Архитектурные памят- 
ники Тао и Кларджети и выдвигаемые ими про- 
блемы.—,„ХХИ сессия Отделения общественных 
наук АН Грузинской ССР“, Тбилиси, 1946. 
Часто изображаются исторические лица на ка- 
менных стелах. 

Рельеф из Ахашени относится к началу Х!] в. н 
будет рассматриваться в следующей главе. 
Этот момент обычно подчеркивается в тексте 
сопутствующих надписей: Христос (или имя ка- 
кого-нибудь святого) помилуй (вспомоществуй) 
такого-то. 

Об этом вопросе см.: Р. С. Меписашвили, Рель- 
ефы рубежа Х—Х[ вв. со сценами строительства 
в храме у селения Корого.—-.Советская архео- 
логия“, 1969, № 4, стр. 229—23]. 

Большое место занимают изображения истори- 
ческих лиц в архитектуре средневековой Армении. 
См.: церковь в Мрене—\ в., в Ахтамаре, Ахпа- 
те, Санаине—Х в., в Ариче—начало ХИ в. и др. 
(см.: Б. Аракелли. Сюжетные рельефы Армении 
]У—\УП веков; В. М. Арутюнян и С. А. Сафарян, 
Памятники армянского зодчества, М., 1951; „Па- 
мятники архитектуры в Советской Армении*, Л., 
1971; „Декоративное искусство средневековой 
Армении-, Л., 1971). 

См.: Г. В. Алибегашвили, Четыре портрета цари- 
цы Тамары. К истории портрета в грузинской 
монументальной живописи, Тбилиси, 1957. 


Скульптура Х! века 


143 


| 


См.: Ив. Джавахишвили. История грузинского 
народа, кн. 11, Тбилиси, 1965 (на груз. яз.); Я. Берд- 
зенишвили, Ив. Джавахишвили. С. Джанашиа, 
История Грузин, Тбилиси, 1946, стр. 151—165, 
168—179, 185—206; Н. А. Бердзенишвили, В. Д. До- 
ндуа, М. К. Думбадзе. Г. А. Меликишвили, 
Ш.А. Месхиа, История Грузии, т. |, Тбилиси, 1962, 
стр. 125—188. 
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2 См. Ив. Джавахишвили, История грузинского 


народа, кн. 11; Н. Бердзенишвили, Ив. Джавахи- 
швили. С. Джанашиа, История Грузии; Я. Берд- 
зенишвили и др., История Грузии, т. 1; К. Кеке- 
лидзе, История грузинской литературы, т. |, Тби- 
лиси, 1958, стр. 27—31 (на груз. яз.); М. Д. Лорд- 
кипанидзе, История Грузии Х1— начала Х!1] века, 
Тбилиси, 1974. 

См.: Ив. Джавахишвили, История грузинского 
народа, кн. !|, стр. 164—192, 295—312; И. Берд- 
зенишвили. Ив. Джавахишвили, С. Джанашиа, 
История Грузии, стр. 180—184, 237—245; К. Ке- 
келидзе, История грузинской литературы, т. 1, 
Тбилиси, 1960; т. П, стр. 3—41; Ш. Нуцубидзе. 
История грузинской философии, Тбилиси, 1960, 
стр. 278—373. 

См.: Г. Н. Чубинашвили и Н. П. Северов, Путн 
грузинской архитектуры, стр. 81—132. 

См.: Н. П. Северов и Г. Н. Чубинашвили, Кумур- 
до и Никорцминда, М., МСМХЕУИ, стр. 3, 17—23. 
См.: Н. Аладашвили, Рельефы Никорцминда, Тби- 
лиси, 1957 (на груз. яз.). 

Не на первоначальном месте находится рельеф 
из Ахашени (начало Х| в.), представляющий еди- 
ную композицию, высеченную на двух плитах. 
Они были вставлены отдельно друг от друга по 
сторонам архитрава западного входа в маленькую 
зальную церковь Ахашени (Джавахетн), но пер- 
воначально не принадлежали этому зданию (см.: 
Н. Чубинашвили, Ктиторский рельеф Нигварая 
сына Саурмага из Ахашени в Джапахети.—.Агз 
Сеог71са“, 5, Тбилиси, 1959, стр. 135—153 (на груз. 
яз.).Ктитор преподносит модель купольной церкви 
конному св. Георгию. В направленности друг к 
другу фигур, изображенных в повороте, намеча- 
ется композиционная связь между ними. Выре- 
занная в верхней части надпись, переходя с одной 
плиты на другую, объединяет их и, трактованная 
декоративно, является художественным элемен- 
том композиции (вспомним совершенно иной ха- 
рактер пояснительных надписей в рельефе УП — 
1Х вв.). Обе ллиты с одной стороны ограничены 
орнаментальными полосами неодинаковой шири- 
ны, состоящими из разных мотивов. Разная ши- 
рина полос безусловно была продиктована же- 
ланием уравновесить обе части композиции. Так 
как вертикаль стоящей фигуры ктитора занимает 
узкое поле, то мастер рядом с ней дает очень 
широкую полосу орнамента, а на другой плите, 
где изображение псадника развернуто в ширину, 
помещает орнамент лишь в виде узкой ленты. 
Таким образом, в рельефе ясно видно стремление 
организовать композицию как художественное 
целое, хотя полная согласованность здесь не до- 
стигнута. Объединение внутри одной композиции 
разных схем орнамента вообще встречается в 
произведениях Х! в., но в Ахашени резко бро- 
сается в глаза разномасштабность орнамента, 
нарушающая органическую целостность рельефа. 
Скульптор ахашенского рельефа определенно 
ставил перед собой задачу декоративного пост- 
роения композиции, а также задачу обрамления 
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фигурного изображения и, таким образом, огра- 
ничения его от плоскости стены, но в решении 
их еще не достигнута художественная закончен- 
ность и гармоничность. 

Малочлененность общего очертания и суммарная 
передача форм п какой-то мере сяязывают изо- 
бражения рельефа из Ахашени со скульптурой 
Х в. Но при этом в фигурах преодолены тяже- 
ловесность и застылость, их пропорции более 
стройные, а постановка сравнительно свободная. 
Части тела, в частности руки, изображенные в 
разных пространственных планах, трактованы как 
самостоятельные объемы, правда, переданные 
обобщенно. Волосы объемной массой окружают 
голову, подчеркивая ее округлость. В лицах пла- 
стически выделены отдельные черты с модели- 
ровкой переходов на поверхности (от округлости 
щек к носу или от подбородка к нижней губе). 
Таким образом, рельеф из Ахашени по своему 
характеру представляется переходным от Х к 
ХТ в. памятником. 

См.: Н. П. Северов и Г. Н. Чубинашвили, Кумур- 
до и Никорцминда, стр. 17—23. 

С запада перед входом в церковь пристроен пор- 
тик, а с юга—портик и придел, из-за чего декор 
фасадов снаружи не воспринимается в своей це- 
лостности. Портики, видимо, не пходили в пер- 
воначальный замысел композиции здания. Они 
были добавлены к основному корпусу несколько 
позже, но опять-таки п первой трети Х] в. (см.: 
Н. П. Северов и Г. Н. Чубинашвили, Кумурло и 
Никорцминда, стр. 23). По мнению Л. А. Мацуле- 
вича и \]. Я. Амиранашвили, портики возведены 
в процессе стронтельства церкви и с самого на- 
чала входили в план (см: /Л. А. Мацулевич, Ни- 
корцминда и ее место п культуре Грузии.— „Сбор- 
ник Рустапели“, Тбилиси, 1938, стр 41—43; 
Ш. Я. Амиранашвили. История грузинского ис- 
кусства т. 1, М., 1963, стр. 171). 

Особый интерес представляет южный портик. Его 
богато декорированный свод состонт из восьми 
лучей, в конце которых создаются пертикально 
расположенные отрезки полукруглой формы. 
В каждом отрезке помещаются изображения жи- 
вотных. 

Эти декоративные диски оформляют отверстия 
из надсводных пустот. 

Об этом вопросе см. в главе 11. 

В церкви Патара-Они (ХТ в.), расположенной 
недалеко от Никориминда. убор тимпанов, поме- 
шенных над западным и южным входами, также 
характеризуется законченным декоративным ре- 
шением, но превалирующее значение здесь при- 
надлежит орнаментальной резьбе; фигурная ком- 
позиция не акцентируется. На обоих тимпанах 
представлена симметричная пара птиц по сторонам 
декоративно решенного креста (см.: Ц. Габашви- 
ли. Порталы в грузинской архитектуре, Тбилиси, 
1955, табл. 20—23). 

Об изображениях шишки пинии см.: /. $Н2у- 
20541, Оег Пот 2и Ааспеп ииа зе!пе Еп{+${е]- 
1ипр, 1ерая, 1904, $. 16—23. 
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Происхождение этого мотива И. Стржиговский 
связывает с сирийским искусством и, идя дальше 
п глубь веков, указывает на еще более древние, 
исходящие из Ассирии и Вавилона традиции (изо- 
бражения крылатых гениев с шишками пиний в 
руках в ассирийских дворцах). В произведениях 
христианского искусства шишка пинии обычно 
изображалась как украшение священного водо- 
ема и, таким образом, связывалась с источником 
жизни (рельеф восточного происхождения в Бер- 
линском музее, рельеф собора св. Марка в Вене- 
ции, миниатюры рукописей Евангелий в Париж- 
ской Национальной библиотеке—Х в. и в Парме — 
ок. 1100 г.). Большие скульптурные изображения 
шишки пинии служили завершением водоема 
для святой воды: изображение из камня в Кон- 
стантинополе, бронзовое изображение Х] в. в 
Аахенском соборе и др. Кондаков также пол- 
черкивает сакральное значение изображения шиш- 
ки пинии (см: НЫ. Кондаков, Очерки и заметки 
по истории средневекового искусства и культуры, 
Прага, 1929, стр. 115). 

Археологические данные свидетельствуют, что 
священное значение шишки пинии в Грузии было 
известно в дохристнанское время. На серебряных 
чашах некрополей в Бори и Армази (позднеан- 
тичная зпоха) изображение шишки пинии поме- 
щено на алтаре, перед которым стоит священный 
конь (см.: „Мцхета. Итоги археологических иссле- 
дований*, |, стр. 63—65, табл. УИ; Ш. Я. Амирана- 
швили, История грузинского искусства, т. 1, 
стр. 79—81, табл. 19—20) В погребении из Згу- 
дери шишка пинии завершает маленький бронзо- 
вый бомон-курильницу, имеющую форму храма, 
то есть является частью ритуального предмета 
(см: Г. Немсадзе, Результаты работы Згудерской 
археологической экспедиции 1964 — 1966 гг. 
стр. 50, табл. 1,). 

Надпись издана у Е. Такайшвили (.Археологи- 
ческие путешествия и заметки“, ч. 1, Тбилиси, 
1914, стр. 42, на груз. яз.). 

См.: С. О. Могазибт, Кауеппазидет, Оррза!а, 
1953, $. 125—128; СА. /йт, [Ме Ргоргатте дег 
свиз свел Арззта]еге! уоп мземеп ЛабгНопдех! 
5 207 М!е 4ез асвМеп ]абгпипдеги$, \М1езБа- 
деп, 1960, $. 72. 

Расположение фигур передает обычную иконо- 
графическую схему сцены „Преображение“ (см.: 
С. МШеЕ, Весвегсвез зиг \1сопортарще де 1 "Ёуап- 
ВИе аи Х1Уе её ХМе чесе$, Райз, 1916, рр. 216— 
231).В верхней части представлен Христос и обра- 
шенные к нему пророки (Моисей и Илья) во весь 
рост, а внизу — фигуры трех пораженных чудом 
учеников Христа. Обычные для этой сцены слож- 
ные позы и возбужденная жестикуляция послед- 
них изображены очень условно. 

Примеры краткой редакции сцены имеем в грузин- 
ском искусстве зрелого средневековья, в скульп- 
туре и в монументальной живописи: на предал- 
тарном чеканном кресте из Кацхи (см.: Г. Н. Чу- 
бинашвили, Грузинское чеканное искусство, 
стр. 477—489, фото 275), в росписях ХПИ в. в 
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церквах Несгун, Мацхвариши в Верхней Сванетин 
(см: 7. Б. Вирсаладзе, Фресковая роспись 
художника Микаела Маглакели в Мацхпариши.— 
-Агз Сеогса“, 4, Тбилиси, 1955, стр. 171, рис. 2). 
См.: Ф.И. Шмит, Рецензия на публикацию Виф- 
леемской базилики. —. Журнал Министерства на- 
родного просвещения“, новая серия, ч. ХЕ\Г 
Спб., 1913, август, стр. 321—322; Ф. И. Шмит, 
Мозаики монастыря преподобного Луки. „Сбор- 
ник Харьковского историко-филологического об- 
щества в честь профессора Бузескула“, 1913— 
1914 (ХХ!); Ф. И. Шмит. Заметки о поздневи- 
зантийских храмовых росписях — „Византийский 
временник“, т. ХХИ, вып. 1,2, Пг., 1916, стр. 
119—122, 

Составные части никориминдского рельефа „Вто- 
рое пришествие” можно найти п тех местах книг 
Священного писания, где говорится о втором 
пришествии Христа. Это относится к восседаю- 
щему на троне Христу в сиянии ореола (Еван- 
гелие от Матфея ХХПУ, 30; Апокалипсис 1\, 2, 
3), к ангелам вокруг него (Евангелие от Матфея 
ХУТ, 27). Упоминаются и ангелы, возвещающие 
звуками труб явление Христа; прапда, их четыре 
в соответствии с четырьмя сторонами света (Еван- 
гелие от Матфея ХХ|\, 31; Апокалипсис УИ, 1) 
или даже семь (Апокалипсис УШИ, 1, 6). В Ни- 
корцминда изображены два трубящих ангела: их 
число здесь определяется самой композицией. 
Что касается десницы. эта деталь (указание на 
бога-отца) встречается в символических компо- 
зициях вознесения, например: сирийское Еван- 
гелие Рабулы, ампула из Монцы (см.: М. Г. Кон- 
даков, Иконография Богоматери, т. |, стр. 189, 
206, рис. 105, 131). 

Из эпохи зрелого средневековья (Х1—ХИИ вв.) 
можно назвать несколько росписей, в систему 
которых входит развитый цикл Страшного суда. 
Это росписи в Атени, Бочорма, Давид-Гареджа 
(главная церковь Удабно и западное помещение 
церкви в Бертубани). Бетания, Тимотесубани. 
В некоторых из них сохранились лишь части 
сцены. 

В рельефах Х в. на восточном фасаде церкви Джо- 
исубани в Раче, в отличие от никорцминдской 
композиции, передается сам момент Страшного 
суда. Надпись обозначает как „Страшный суд 
сцену, основной частью которой является вос- 
седающий на троне Спаситель и первоапостолы 
Петр и Павел по его сторонам. На отдельной 
плите дается фигура ангела с весами и неболь- 
шие фигурки, изображающие человеческие души, 
то есть эпизоды взвешивания душ (см.: Г. Бочо- 
ридзе, Исторические памятники Рачи.— „Вестник 
Музея Грузии“, т. УШ, Тбилиси, 1935, стр. 326— 
327, табл. ХУП; Р. Шмерлинг, Малые формы в 
архитектуре средневековой Грузии, Тбилиси, 1962, 
стр. 81, рие. 5). 

См.: Г. Н. Ч убинашвили, Памятники типа Джвари, 
стр. 149. 

См.: Е. Такайшвили, Археологическая экспеди- 
ция 1917 года в южные провинции Грузии, стр. 72, 
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табл. 102; р. Утиеёа, боте ЕаЙу Мефеуа! Е}- 
риге Зсшриге Нот Мог!й-Еа$1 ТигКеу.— „/ошгна! 
о{ (ве \МагБигр апд Соитаи!4 1151 ше5*,уо1. ХХХ1, 
Ёопдоп, 1968, рр. 59—60, 111. 3—4, 1аЫ. 30а. 
Относительно фресковых композиций вознесения 
креста см.: Д. Гордеев. Отчет о поездке в Ахал- 
цихский уезд в 1917 г—-„Известия Кавказского 
историко-археологического института, т. |, ПГг., 
1923, стр. 72; В. Н. Лазарев, История византийской 
живописи, т. 1, М., 1947, стр. 100, 102, 182; 
Г. Н. Чубинашвили. Пещерные монастыри Давнд- 
Гареджн, Тбилиси, 1948, стр. 57—83. 

В росписи главной церкви Бертубани (ХИ я.) в 
виде исключения вокруг медальона с крестом 
помещаются три ангела, что было вызвано сооб- 
ражениями композиционного порядка. В сущ- 
ностн, это лишь вариация данного типа (см.: 
Г.Н. Чубинашвили, Пещерные монастыри Да- 
вид-Гареджи, стр. 67, 105, 107). 

Этот композиционный тип продолжает сущест- 
вование в последующие века и в живописи позд- 
нефеодального времени. Например: „Вознесение 
креста° изображено в росписи купола того же 
Никорцминдского храма (роспись относится к 
ХУИ в.). Этот факт указывает на широкую по- 
пулярность этой темы в Грузии. 

Об этой редакции „Вознесения креста” говори- 
лось в главе 1. 

В Никорцминда предназначенная для круга ком- 
позиция приспособлена к полукруглому очерта- 
нию тимпана. 

См.: Н. Чубинашвили, Рельеф „Вознесение кре- 
ста® на каменном кресте из селения Качагани.— 
.Ат5 Сеогр!са“, 6-А, Тбилиси, 1963, стр. 9—28. 
Крест, вероятно, венчал стелу, как отмечает 
Н. Чубинашвили. 

В Армении на западном фасаде храма в Ахта- 
маре (Х в.) среди других рельефов имеется изоб- 
ражение двух стоящих ангелов, держащих ме- 
дальон с рапноконечным крестом (см.: З!гагрие 
ег Мег5ез$1ап, Ави’атаг, СвигсВ о{ Нойу Сго$$, 
СатЬг!аре, 1965, (а. 4—5). Композиция со сто- 
ящими во весь рост ангелами, которые поддер- 
живают медальон с крестом, в Грузии дана на 
чеканных рипидах Х| в. из Местии и Зарзмы 
(см.: Г.Н. Чубинашвили, Грузинское чеканное 
нскусство, илл. 115, 116). Они, в сущности, пере- 
лают общую с вознесением тему прославления, 
возвеличения креста. 

Раннехристнанскую редакцию сцены повторяют 
изображения ее на рельефах из слоновой кости 
каролингской эпохи, например: оклад слоновой 
кости Лоршского евангелия 1Х в. (см.: Каг! 4ег 
Сгове, 1еБепз\мегКке ип МасвеБеп, Ва 1, Биз- 
зе1дог!, 1966, $. 292; /. Ваит, Ге Ма]еге! ипд 
РазИК 4ез Миа Нег$, \/Идрагк — Ро!5дат, 
1930: 11; 72.588. 

Ю. Баум отмечает, что это произведение, как 
видно, повторяет прототип юстиниановской эпохи. 
В. Н. Лазарев отмечает, что композиция „Возне- 
сение креста“ чужда для Визаитии, и в частно- 
сти для византийской монументальной живописи. 
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.В куполах тортумских храмов фигурирует со- 
вершенно необычная для Византии композиция— 
„Вознесение креста“ (см.: В. Н. Лазарев, Исто- 
рия византийской живописи, т. |, стр. 102). Рас- 
сматривая росписи пешерных монастырей Давид- 
Гареджи, автор указывает, что в них встречаем 
типичную для кавказских фресок композицию 
„Вознесение креста“, но перечислены только гру- 
зинские примеры. Как исключение приводится 
роспись Белого монастыря в Египте 1194 г. 
(см: там же, стр. 100, 182, 311, прим. 76). Об 
этом вопросе см. Д. Гордеев, Отчет о поездке 
в Ахалцихский уезд в 1917 г. „Известия Кавказ- 
ского историко-прхеологического института“, т. |, 
ИР, 1923, тр 23. 

См.: В. Г. Бок, Материалы по археологии христиан- 
ского Египта, Спб.. 1901, стр. 59, табл. ХХИ. По 
мнению Ф. И. Шмита, сцена, помещениая в конхе 
южной апсиды Белого монастыря, представляет 
собой композицию Деисуса, в которой фигура 
Христа заменепа изображением креста (см.: 
Ф. И. Шмит, Заметки о поздневизантийских 
храмовых росписях.— „Византийский яремепник“, 
т. ХХИ, вып 1, 2, Пг., 1916, стр. 123—124). 

О художественном образе святых воинов, и в 
частности св. Георгия, см.: Г. Н. Чубимашвили, 
Грузинское чеканное искусство, стр. 324—372, 
где рассматривается литература о св. Георгии и 
колоссальный параллельный материал. Наличие 
в Грузии уже в раннем средневековье (Х—Х! вв.) 
исключительно большого количества чекаипых 
икон с изображением конного св. Георгия, попи- 
рающего царя Диоклетиана, тогда как в других 
случаях, и прежде всего в Византии, изображения 
конного св. Георгия ранее ХИ в., за редким ис- 
ключением, неизвестны, позволяет автору сделать 
заключение: „Естественно, таким образом, уже 
а рог! приписывать Грузии важное значение в 
создании и развитии этой темы“ (стр. 369). „Вме- 
сте с тем развитость, многообразие вариантов 
в трех основных типах уже в Х и Х!] веках в 
Грузии, видимо, заставляет нас считать, что ме- 
стом, где была конципирована сама мысль 
создания таких икон, является именно Грузия, 
а не Византия, или хотя бы ее малоазиатская про- 
винция“ (стр. 373). Подчеркиваются дохристиан- 
ские корни этих художественных образов. Тема 
воина-всадника, попирающего врага, имеет ана- 
логии в сасанидском искусстве. Об изображении 
святых воинов см.: [11. Я. Амиранашвили, Исто- 
рия грузинской монументальной жипописи, т. [, 
М., 1957, стр. 152—155; В. Н. Лазарев, Новый 
памятник станковой живописи ХИ в. и образ 
Георгия-воина в византийском и древнерусском 
искусстве — „Византийский временник-, т. УТ, М., 
1953 стр. 186—222. 

Рельефный фриз Мартвили включает еще одного 
конного святого, попирающего человеческую 
фигуру. 

Д. В. Айналов, Некоторые христианские памят- 
ники Кавказа.- „Археологические известия и за- 
метки“, т. 111, № 7—8, М., 1895, стр. 233—243. 
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ДВ Айналов отмечает связь этих изображений 
с фигурами всадников в сасанидском искусстве. 
Например, роспись в Бочорма. Особенно широкое 
распространение получила эта композиция в рос- 
писях горного района Грузии—в Верхней Сване- 
тии: росписи Х!-—ХИ вв. перквей Ац, Ипхи, 
Цвирми (две росписи). Накипари, Мацхвариши 
(см.: Т. Б. Вирсаладзе, Фресковая роспись худож- 
ника Микаела Маглакели в Мацхвариши.— „Аг$ 
Сеогр!са“, 4. Тбилиси, 1955, стр. 221—225; 
Ш. Я. Амиранашвили, История грузинской мону- 
ментальной живописи, т. 1, стр. 152—155; Я. Ала- 
дашвили, Г. Алибегашвили, А. Вольская, Росписи 
художника Тевдоре в Верхней Сванетии, Тби- 
лиси, 1966, стр. 73—74, 77). 

Г. Чубинашвили, Хуложественный образ воина 
в грузинской чеканке Х! века.—,ХУ! научная 
сессия Отделения общественных наук АН Гру- 
зинской ССР“. Тезисы докладов, Тбилиси, 1944, 
стр. 15. 

См: М. АифегЕ, Га зс/р!иге Напса1зе аи Моуеп- 
Аре, Раз, 1946, р. 50; Ю. Натапп-Мас!еап, Мего- 
млирт$ев одег ибиготан!зсй?— „]абгБысв дез Во- 
пс н-Сегтат$сВеи Йена! мт изеци$“, 4, Ма!п2, 
1957, $. 168—109, Таф. 161, 165. 

См.: Г.Н. Чубинашвили, Грузинское 
искусство, стр. 55—60, фото 57—61. 
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42 См.: Н. П. Северов и Г. Н. Чубинашвили, Кумурдо 


43 


44 


45 


46 


и Никорцминда, стр. 19—23. 

См.: В. Беридзе, Кацхский храм.—.Атз Сеогр!са*, 
3. Тбилиси, 1950, стр. 53—94 (па груз. яз.). 
Определить место. на котором помещался рельеф, 
не представляется возможным, тем более что 
фасады храма переделаны (см. там же). 

См. там же, стр. 61—63, 68, 91—93. Автор дает 
реконструкцию первоначальных форм обхода (см. 
там же, стр. 60, рис. 6—7). 

Интересно. что орнамент обрамления кацхского 
тоидо, состоящий из крупных звеньев 5-образпого 
орнамента, сходен по манере энергичной и четкой 
резьбы с аналогичным мотивом, который следует 
покруг композиции западного тимпана Никор- 
цминда. Розетка в левой части этой же компо- 
зиции повторяет форму крупных розеток кацх- 
ского рельефа. 

Дошелшие до нас примеры грузинского чекан- 
ного искусства ие сохранили изображения этой 
сцены. Поэтому можно высказать лишь предпо- 
ложение, что она могла являться частью какого- 
нибудь сложного, составленного из дисков чекан- 
ного произведения, как, например, рипиды. На 
рипидах Х!в. встречаются изображения двух 
стоящих ангелов, поддерживающих в поднятых 
руках медальон с крестом. На рипиде из Зарзмы 
оно дается на центральном диске, а на рипиде 
из Местии—на верхнем диске (см.: Г. М. Чубина- 
швилу, Грузинское чеканное искусство, фото 
115—117). Таким образом, па рипиде представ- 
лена сцена, выражающая прославление креста, 
аналогичная по содержанию с композицией „Воз- 
несение креста“. Итак, содержание сцены „Воз- 
несение креста“ соответствует этому предмету 
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ритуального назначения, а круглое очертание 
диска подходит к вышерассмотренному компо- 
зиционному типу. Вподне возможно, что подобная 
композиция могла быть вычеканена на круглом 
диске рипиды. 

См.: Г. Н. Чубинашвили, Грузинская средневеко- 
вая архитектура и три ее главных кафедрала.— 
.Арили“ (сборник к 25-летию научной деятель- 
ности проф. И. А. Джавахишвили), Тбидиси, 1925, 
стр. 107—126 (на груз. яз.); Г. Н. Чубинашвили 
и Н. П. Северов, Пути грузинской архитекту- 
ры, стр. 83—85: //. Северов и Г. Чубинашвили, 
Мцхета. Сокровища зодчества иародов СССР, М, 
1946. 

Основное восстановление кафедрала имело место 
в начале ХУ в., после разрушения его Тамерла- 
ном. Верхний пояс купола относится к ХУП в. 
См.: Р.. Северов и Г. Чубинашвили, Мцхета. Обзор 
литературы относительно Сиети-Цховели и вос- 
становление первоначальных форм интерьера; 
Г. Н. Чубинашвили, К вопросу о первоначаль- 
ных формах Мцхетского кафедрала Свети-Цхо- 
вели. — „Агз Сеогр!са”, 5, Тбилиси, 1959, стр. 
123—134. 

О композиции евхаристии см.: В. /{. Лазарев, Мо- 
заики Софии Киевской, М., 1960, стр. 102—110. 
Евхаристия—одна из дрепних тем христнанского 
искусства. Общераспространенный иконографи- 
ческий вариант ппедставляет многофигурную сце- 
ну, в которой Христос причащает апостолов 
(обычно Христос изображается дважды). Сцена 
часто включает прислуживающих ангелов. Ана- 
логии иконографическому типу рельефа Светн- 
Цховели мы не можем пазвать. Редкой иконо- 
графической деталью является и кувшин, заме- 
нивший обычную для этои сцены чашу (потир). 
В связи со сценой причащения апостолов, но от- 
дельно, под ней изображен кувшин на серебряной 
патене из Риха (У! в., предположительно из 
Сирии). См.: А. Сгафаг, 1Гаре 9ог де ]изИщеп, 
И. 362. В Грузин эта деталь дана на рельефе 
алтарной преграды из Цебелды (\У11—У1И вв.) в 
сцене литургического характера рядом с прел- 
метами, видимо, изображающими евхаристические 
хлебы на блюде (см.: Р. Шмерлинг, Малые формы 
в архитектуре средневековой Грузии, стр. 66, 
табл. 3). 

Как было отмечено выше (глава 1). эти головы 
относятся к древнему периоду развития скуль- 
птуры в Грузии. Композиция Деинсуса, помещен- 
пая посередине между этими головами, — позд- 
него происхождения (ХУП в.), на что указывает 
надпись с датой и характер самих изображе- 
ний. 

Теперешний декор этой части восточного фасада— 
результат одного из позднейших ремонтов. 

См.: /1. Г. Северов, К вопросу о реконструкции 
барабана Самтависского храма.—.Агз Оеогр:са*, 
6-А, Тбилиси. 1963, стр. 197—-206. 

По сообщению архитектора Рипарла, ремонти- 
ровавшего храм в прошлом веке (см.: Д. /7. Гор- 
деев, Материалы к обследованию памятников гру- 
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зинского зодчества, преимущественно по архив- 
ным данным, 1, Самтависи — „Известия Кавказ- 
ского  историко-археологического института“, 
т. [\, Тбилиси, 1926, стр. 100). 

Об этом вопросе см. в главе ПУ. 
Распространенный в Грузии в средние века тип 
невысокого алтарного заграждения состоит из 
завершающейся антаблементом аркатуры, закры- 
той внизу, в боковых частях, плитами или установ- 
ленной на барьер. Сюжетные изображения поме- 
щались на средней, заглубленной части плит и 
обрамлялись орнаментальной резьбой. В алтарных 
преградах Х| в. выработалась сложная структура 
обрамления плиты профилированной рамой с ши- 
роким орнаментированным бортом, удачно выде- 
ляющей фигурный рельеф. Об алтарных преградах 
Грузии см.: Р. Ш/мерлинг. Малые формы в архи- 
тектуре средневековой Грузии. Рельефы алтар- 
ных преград Х1 в., среди них рельефы из Уртхви, 
Сафары и Шио-Мгвиме рассматриваются в спе- 
циальной главе (см. там же, стр. 123—151). 
См.: Р. Шмерлинг, Малые формы в архитектуре 
средневековой Грузни, стр. 123—135. 

См. там же, стр. 135—147. Исследованию сюжет- 
ных рельефов шио-мгвимской алтарной преграды 
посвящена книга А. Вольской (см.: А. Вольская, 
Рельефы Шио-Мгвиме и их место в развитии гру- 
зинской средневековой скульптуры, Тбилиси, 
1957). 

Рассмотрение этих памятников дается Г. Н. Чу- 
бинашпили (см.: Г. Н. Чубинашвили, Грузинское 
чеканное искусство с УП] по ХУШ век; Г. Н. 
Чубинашвили. Грузинское чеканное искусство). 
См.: Г.Н. Чубинашвили, Один из памятников 
первостепенного значения грузинской чеканки 
в Сванетии.—,Агз Сеогр!са“, 3, Тбилиси, 1950, 
стр. 95— 118. 

См.: Г. Н. Чубинашвили, Грузинское чекаиное ис- 
кусство, стр. 60—70. 

Этот вопрос был пыдвинут в исследованиях 
Г. Н. Чубинашвили (см.: Г. Н. Чубинашвили, Зо- 
лотых дел мастера Асата работа для Таосского 
владетеля, царя царей Давида куропалата.—.Ве- 
стник Музея Грузии“, т. ХУ-В., Тбилиси, 1948, 
стр. 128—134; Г. //. Чубинашвили, Грузинское че- 
канное искусство с УПТ по ХУП] век, стр. 7—8). 
В произведениях грузинской средневековой че- 
канки фигура не выделяется большими размерами: 
самые крупные из них имеют высоту от 50 до 
75 см. Масштаб фигур на алтарных преградах 
гораздо меньше этого (например, высота фигур 
рельефов алтарной преграды из Сафары достигает 
лишь 32 см). Изображения, высеченные в камне 
на архитектурных сооружениях, — крупного раз- 
мера, но воспроизведение человеческой фигуры 
в натуральную величину дается лишь как исклю- 


чение (в частности, фигура Христа в Свети-хо- 
вели). 
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См.: О. Ми, АМспи$Исве ипд Бугапии$све 
Кип$1, ВФ 1, $. 276. 

Каталог ранневизантийских капителей см.: „Бит- 
Бацоп Оак$ Рарег*, 3, 1945, рр. 61—71, 1. 51—123 
См.: А. Сгафаг. ЗсшШриигез БугапН пез де Сопз!ап- 
ипоре, Райз, 1963, р. 105, 1а61. 1, № 2—3, (ХХИУ а. 
Примеры см.: КЮ. Натапп, Баз Тег ап дег гота- 
игзспеп Р]азИК РгапкгесН$.— , Мед!еуа! $\ид:ез 
п Метогу оЁ А. Кпр$еу Роцег“, мо]. |, Сат- 
г! ре, 1939, рр. 413—452. 

См.: Б. А. Куфтин, Археологические раскопки 
в Трналети. 

См.: Ш. Я. Амиранашвила, История грузинского 
искусства, стр. 11—81; „Мцхета. Итоги археоло- 
гических исследований“, т. |. 

О различном значении образа льва см.: Г. К. Ваг- 
нер, Скульптура Влалимиро-Суздальской Руси, 
стр. 108—111. 

См.: А. С. Уваров, Христианская символика, ч. |, 
стр. 204—205; МагИвпу, Оиспоппайге дез апиди- 
1е5 сбге!епие$, Раг!з, 1865, р. 369. 

См.: М. Г7. Кондаков, Очерки и заметки по исто- 
рин средневекового искусства и культуры, Прага, 
1929, стр. 359; /. Заиег. ЗутьойКк 4ез Кисвеп- 
веБаиде$ ипд зетег Аизз1аипр 1п дег АиНаззипр 
де; Мице]аНегз, РгеБигр {т Вгезраи, 1924, $. 228: 
М Мо!5аог/х, Еипгег дигсв деп 5зутБо $сПен илд 
1уро1ортзспеп ВИдегкгез дег сби1зИсвен Кипз( 
дез Мие!а ег, ера, 1924, $. 43; Н. Арр(еюп 
апд $. Вы вез, ЗутЬо\! т 1п [игртса! Аг, Мем 
Уогк, 1959, р. 59. 

[. Кеаи, 1сопоргарше де |‘аг( спеёиеп, Раг1$, 1955, 
Е рр. 92—94; №. Мо!5аог/. Еивгег дигсп деп 
зутБо!5сНеи ип4 1уроор1зсВеп ВИЧегКге$ дег 
свг1$1среп Кип$! дез Ме аегз, 5. 8. 

См.: Н. Марр, Физнолог, Армяно-грузинский из- 
вод. — „Тексты и разыскания по армяно-грузинской 
филологии`, кн. УТ, Спб., 1904. 

См.: 1. Аеаи, 1сопоргарше де 1"аг! спгецеп, рр. 92— 
93. 

См.: М. Марр, Физиолог, стр. 53—54. 

См.: /. баиег, ЗутБоЙК дез КиспепреБаидез ипд 
зепег Аизз{аиир 11 дег АиНаззиир дез Мие1а1- 
1ег$, 5. 222; \. Мо(54ог/, Ривгег Фигсп еп зут- 
Бо! свет ип4 1уро1орЕзсНеп ВИдегКге!$ дег сни! 51 - 
Псвел Кип${ дез Муе!аЦего, 5. В, 9, 43. 

Н. Марр. Физиолог, стр. 64. 

См.: [. Юёаи, |сопоргарше 4е 1‘аг1 свгенеп, рр. 92, 
110; \/. Мо(54огу. Рийтег дигсв деп 5утБо!{ зсНеп 
ипд Гуро!орЕ$сВел ВИдегКге!$ ег свг!51Исвеп 
Кип5Ё де5 М!ие]аНегз, $. 123. 

См.: Ю. Натапп, Баз Тег ип 4ег готапузсвеп Р!а- 
$ИК РгапКге!сН$, — „Мед:еуа! Зид!ез {п Метогу 
оГ А. Кир$еу Ропег“, уо|. И, Сатбг!дре, 1939, 
рр. 413—452. 

Относительно эмблематического значения льва 
см.: Г.К. Вагнер, Скульптура Владимиро-Суздаль- 
ской Руси, стр. 109—110. 
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См.: Г. Н. Чубинашвили, Грузинское чеканное ис- 
кусство с УП по ХУ век, стр. 16—17, табл. 50— 
51. Изображение фигуры льва на щите св. Геор- 
гия дается в рельефе Георгиевского собора в 
Юрьеве-Польском (см.: Г. К. Вагнер, Скульптура 
Владимиро-Суздальской Руси, стр. 110, табл. 1). 
См.: С. В. Барнавели, Грузинские знамена, Тби- 
лиси, 1953, стр. 13, 27—31, табл. УП (на груз. 
яз.). Знамя сшито из ткани, которая, вздуваясь от 
движения воздуха, приобретает формы живот- 
ного. 

Об этих вопросах см.: там же. 

См.: К. В. Тревер, Серебряное навершие сасанид- 
ского штандарта. —.„Гос. Эрмитаж. Труды отдела 
Востока“, 1, Л., 1940, стр. 174—176. 

См.: Б. А. Куфтин, Археологические раскопки 
в Триалети, стр. 98, табл. С; С. В. Барнавели, 
Грузинские знамена, стр. 5. 

См.: Я. Я. Марр, О$зейса-}арпейса, 1.— „Известия 
Российской Академии наук“, Пг., 1918, № 18, 
стр. 2069—2100. 

Рукопись А-5\, л. 95. См.: Б. А. Куфтин, Мате- 
риалы к археологии Колхиды, стр. 65—70. По мне- 
нию автора, этот список восходит к переводам \ в. 
В печатном тексте Библии употребляется форма 
„паскунджи“ как перевод на грузинский язык 
греческого слова „гриф“ (см. там же, стр. 72). 
См. сб. „Грузинские народные сказки“, т. |, Тби- 
лиси, 1938, предисловие М. Чиковани (на груз. 
яз.), стр. .ХХУШ--ЁХХХ. Здесь же указаны соот- 
ветствующие строфы из „Шахнаме”. Относительно 
симурга в „Шахнаме- Фирдоуси см.: К. В. Тревер. 
Сэнмурв-паскудж, собака-птица, Л., 1937, стр. 
20—21. 

Сулхан-Саба Орбелиани, Словарь, Тбилиси, 1949, 
стр. 681 (на груз. яз.). 

См.: „Мцхета“, т. 1, стр. 42. 

См.: Г. Немсадзе, Результаты работы Згудерской 
археологической экспедиции 1964—1966 гг.— .От- 
четы археологических экспедиций Государствен- 
ного музея Грузии“, стр. 50, табл. 11. 

Примеры в коллекциях Государственного музея 
Грузии им. акад. С. Джанашиа. См.: Ал. Калан- 
дадзе, Недавно открытый некрополь во Мцхета. — 
.Мимомхилвели-, |, Тбилиси, 1949, стр. 277, рис. 29, 
№ 77 (на груз. яз.): М. Н. Лордкипанидзе, Геммы 
Государственного музея Грузии, т. |. Тбилиси, 
1954, стр. 22, 73, № 16, стр. 62, 95, № 71; т. И, 
Тбилиси, 1958, стр. 84—85, 114, № 35, стр. 89—90, 
115, № 40: т. Ш, Тбилиси, 1951, стр. 39 —40, 72, 
№ 34, стр. 40, 72, № 35, стр. 42, 73, № 38. 

См.: Б. А. Куфтин, Материалы к археологии Кол- 
хиды, стр. 57—62. 

См. сб. „Грузинские народные сказки“, т. 1, 
стр. ХХУ ХС, 93—97, 209—213. 

См. там же, стр. 98—104, 132—135. 

Геммы из коллекции Государственного музея 
Грузии. См.: М. И. Максимова, Геммы из некро- 
поля Мцхеты-Самтавро.— „Вестник музея Грузии“, 
т. Х\У1-В. Тбилиси, 1950, стр. 273, № 89, табл. ПП; 
М. Н. Лордкипанидзе, Геммы Государственного 
музея Грузии, т. И, стр. 91 —92, 116, № 42. 
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Об образе грифона см.: Г. К. Вагнер, Скульптура 
Владимиро-Суздальской Руси, стр. 116—120; 
Г. К. Вагнер, Грифон во владимиро-суздальской 
скульптуре. —,Советская археология“, 1962, № 3, 
стр. 78—90. 

См.: Н. П. Кондаков, Очерки и заметки по исто- 
рии среднепекового искусства, стр. 107, 395. 
См.: [. Юеаи, [сопоргарМе де 1“аг\ спгейеп, рр. 88, 
И: 

Га. 

См.: К. В. Тревер, Сэнмурв-паскудж, собака-птица. 
Об образе сэнмурва см. в работах К. В. Тревер. 
Автор определяет происхождение термина, рас- 
сматривает литературные источники и памятники 
материальной культуры (см.: К. В. Гревер, Сзн- 
мурв-паскудж, собака-птица; К. В. Тревер, Сереб- 
ряное навершие сасанидского штандарта.— „Гос. 
Эрмитаж. Труды отдела Востока“, 1, Л., стр. 167— 
180). Вопроса о сэнмурве касается Л. А. Мацуле- 
вич (см. Л. А. Мацулевич, Никорцминда и ее 
место в культуре Грузии.— „Сборник Руставели“, 
стр. 44—47). 

Примеры см.: К. В. Тревер, Сэнмурв-паскудж, 
собака-птица, стр. 34—37; Л. А. Мацулевич, Ни- 
корцминда и ее место в культуре Грузии.—„Сбор- 
ник Руставели“. 

О сасанидских серебряных изделиях см.: А. Роре, 
А 5шуеу о! Регузап Ай, у01. ПУ, 1.01 доп — Мем 
Уогк, 1938—1939, 1. 219-А, 226; Я. И. Смирнов, 
Восточное серебро, табл. ХХИ, № 49, Х11Х, № 83, 
СХ\, № 288; И. А. Орбели и К. В. Тревер/Саса- 
нидский металл, табл. 23, 40, 48. О сасанидских 
тканях: А. Роре, А Зигуеу о! Регзап Аг, у01. [У, 
#11. 200; Е. Нег2/е!а, Ат Тог уоп Азеп, Та{. ХИ; 
Е. багге, Ге КипзЁ 4ез а\еп Регзеп, Та. 95; 
Н. Соболев, Очерки по истории украшения тка- 
ней, М.—Л., 1934, рис. 40; О. оон Рае. Кипя- 
резсысвие Чег Зе1депмеБеге!, ВЧ 1, ВегИп, 1913, 
11. 96. Рельефные изображения сэнмурва: на 
рельефе Так-и-Бостана, как деталь узора ткани 
на одежде фигуры (см.: А. Роре, ор. сй., 11. 166; 
Е. Нег2/е!а, ор. с!., Та. 1.ХИ; Р. багге, ор. си., 
ТаЁ 94). Мраморный рельеф в Стамбульском му- 
зее (см.: Е. Нег2/ейЧ, ор. сИ., 1аЫ1. 1.ХГ; К. В. Тре- 
вер, Сэнмурв-паскудж, собака-птица, рис. 6), 
Рельеф в штуке (см.: А. Роре, ор. с!., 1. 177-Е). 
Примеры: (см.: А. Роре, А Зигуеу о! Регзап Ап, 111. 
297 (МИЕ-—1Х вв.), И1. 238; Я. И. Смирнов, Восточ- 
ное серебро, ХЬЕИ, СХХУ № 70 (УИ УП вв.), 
ХЕУИЕ № 82, 1ХХ № 126, ШХХИ № 128 (Х!- 
ХИ вн. ) — серебро; А. Роре, ор. с. 11. 199; А.Роре, 
ор. с11, 1939, мо!. \!, 11. 983-А (Х в.); Н. П. Конда- 
ков, Очерки и заметки по истории средневеко- 
вого искусства, рис. 104; О. ооп Рае, Кипз!ве- 
сеБисве 4ег бе! ЧепмуеБеге!, ВА !!, 11. 237, 236 
(ХХ! вв.). 

В Грузии, которая имела торговые отношения 
с Ираном, безусловно были известны сасанидские 
серебряные изделия и ткани. 

Связь атенского сэнмурва с иранскими прототи- 
пами, в отличие от никорцминдских изображений, 
отмечает Л. А. Мацулевич (см.: Л. А. Мацулевич, 
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Чикорцминда и ее место в культуре Грузии. — 
.Сборник Руставели“, стр. 44 

См.: Н. П. Кондаков, Очерки и заметки по исто- 
рии средневекового искусства, стр. 116—117. 
См: там же, стр. 16. 

См.: 1. Юегаи, 1копозгарме 4е Гаги спгейен, р. 84; 
Н. Арре!оп апд 5. Ва вез. ЗутбоИ$т зи ЕИиг- 
!са] Ач, р. 33. 

См.: [. Аеаи, 1сопоргар\!е де Гаг! сгеНен, рр. 
84—85; М. Аррёегоп апд 5. В/4ве5, зутбойзт {т 
[И игргса! Ам, р. 35. 

См.: Н. П. Кондаков, Очерки и заметки по исто- 
рии средневекового искусства, стр. 118—119. 
См.: Г. К. Вагнер. Грифон во владимиро-суздаль- 
ской фасадной скульптуре. — „Советская археоло- 
гия", 1952, № 3, стр. 89. 

Сравним интерпретацию „когтяшего“ грифона во 
владимиро-суздальской скульптуре у Г. К. Ваг- 
нера (см.: Г. К. Вагнер, Скульптура Владимиро- 
Суздальской Руси, стр. 83—84, 88 —89). |. П. Кон- 
даков рассматривает изображение „когтящего“ 
грифона на новозагорской капители как эмблему 
победы северного народа (см.: М. /7. Кондаков. 
Очерки и заметки по истории средневекового 
искусства, стр. 104—106). 

См.: Ал. Каландадзэе, А рхеологические памятники 
Сухумской горы, Сухуми, 1953, стр. 53—54, рис. 23, 
табл. УП 2; „Мцхета“, Г, стр. 67. 


53 См.: „Мцхета“, т. |, стр. 67. 
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См. Г.Н. Чубинашвили, Золотых дел мастера 
Асата работа для Таосского владетеля, царя ца- 
рей Давида куропалата.— . Вестник Музея Грузии“, 
т. ХУ-В, Тбилиси, 1948, стр. 128—129; Г. Н. Чу- 
бинашвили, Один из памятников первостепениого 
значения грузинской чеканки в Сванетии. —.Аг$ 
Сеогрка*, 3, Тбилиси, 1950, стр. 117; Г. Н. Чуби- 
нашвили, Грузинское чеканное нскусство с УИ! 
по ХУИПТ век, стр. 7—9. 

См.: Г. Н. Чубинашвили, К вопросу о националь- 
ной форме в архитектуре прошлого.—.Аг$ Деог- 
1са*, 3, Тбилиси, 1950, стр. 191—200, табл. 84, 
87, 89, 90. 

См.: П. Закарая, Цугругашени, Тбилиси, 1952 
(на груз. яз.). 

См.: В. В. Беридзе, Магалаант эклесия.—.Аг$ 
Оеогруса°, 5, Тбилиси, 1959, стр. 205—220 (на груз. 
ЯЗ.). 

См.: В. В. Беридзе, Архитектура Самцхе, ХИИ— 
ХУ! вв., Тбилиси, 1956, стр. 86—87 (на груз. яз.). 
См.: П. Закарая, Архитектурный ансамбль Ана- 
цури, Тбилиси, 1953 (на груз. яз.). 

См.: Р. Шмерлинг, Образец декоративного твор- 
чества ХУ\УП века — Гигос-сакдари в сел. Кинц- 
виси.— Сообщения АМ Грузинской ССР-, т. Х, 
№ 9, Тбилиси, 1949, стр. 573—579. 
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См. Г.Н. Чубинашвили, Пещерные монастыри 
Давид-Гареджи, стр. 105, табл. 25 -27. 

См.: К. С. Кекелидзе, История грузинской лите- 
ратуры, т. 1, стр. 1. 

См. там же, стр. 11—12. 

См. В. Н. Лазарев, Образ Георгия воина в вн- 
зантийском и древнерусском искусстве. —„Ви- 
зантийский временник*, т. М1, М., 1953, стр. 199— 
202. 

К. С. Кекелидзе, История грузинской литературы, 
т. ||, стр. 87 -212; Ш. И. Нуцубидзе, Руставели 
и Восточный Ренессанс, Тбилиси, 1967, стр. 234— 
279; Ш. И. Нуцубидзе, История грузинской фи- 
лософии, Тбилиси, 1950, стр. 278—373. Относн- 
тельно изобразительного искусства Грузии это яв- 
ление отмечено у акад. Г. Чубинашвили, который 
подчеркивает наличие прогрессивных моментов 
в монументальной живописи, в частности в роспи- 
сях церкви и трапезной Бертубанского монастыря 
(нач. ХИ в.) (см. Г. МН. Чубинашвили, Пещер- 
ные монастыри Давид-Гареджи, стр. 57—75, 82— 
83; А. Вольская, Росписи средневековых трапез- 
ных Грузии, Тбилиси, 1974, стр. 99—151). 

Н. Бердзенишвили, Очерк из истории развития 
феодальных отношений в Грузии, Тбилиси, 1938, 
стр. 1:2: 18. 

Г.Н. Чубинашвили, Золотых дел мастера Асата 
работа для Таосского владетеля, царя царей Да- 
вида куропалата.-— „Вестник Музея Грузии, т. ХУ- 
В, стр. 128. - 139. 

Ш. Месхиа, Из истории социальных отношении 
городов Грузии (город и феодальная аристократия 
в Х!--ХИ| ве.). —.Мимомхилвели“, Ш, Тбилиси, 
1951, стр. 83—107 (на груз. яз.). 

Там же, стр. 99. 

Та-м же, стр. 106. 

Об этом вопросе см.: Р. Шиерлинг, Малые формы 
в архитектуре средневековой Грузии, стр. 194— 
195. 

Г.Н. Чубикашвили. Золотых дел мастера Асата 
работа для Таосского владетеля, царя царей Да- 
вида куропалата, стр. 129, 133—134; Г. Н. Чуби- 
нашвили, Грузинское чеканное искусство с УИ! 
по ХУЙ! век, стр. 8—9, 14. 

Г. Н. Чубинашвили подчеркивает, что после опре- 
деленного этапа это мешает дальнейшему разви- 
тию н.совершенствованию скульптурных подхо- 
дов (см.: Г. Н. Чубинашвили, Золотых дел мастера 
Асата работа для Таосского владетеля, царя ца- 
рей Давида куропалата.— „Вестник Музея Грузни*, 
т. ХУ- В, Тбилиси, 1948, стр. 127—134). 

Об этих вопросах см.: Г. /7. Чубинашвили, Гру- 
зинское чеканное искусство с УП по ХУПГ век; 
Г. Н. Чубинашвили, Грузинское чеканное искус- 
СтВО. 

См.: „Га са!Ведга!е 4е Сваг(се$“, рво!0$ раг А. М я- 
пеац, 1949, (2. 2—7. 

См.: Н. Веепкеп, Коташзсве ЗК р\иг {п Беш!$сй- 
Лапид, 11 виа 12 ]ДангНиидеги, Сератх, 1924, $. ХХПУ. 
См.: О. Ретиз$, Тве Срвитсй оЁ 5ап-Магсо 11 Уе- 
прсе, У азто1он, 1960, рр. 110—111. В византий- 
ской архитектуре пластическая декорация играет 
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26 


27 


28 


малозначительную роль; на фасадах редко поме- 
щаются фигурные рельефы. В основном это от- 
дельные мотивы животного мира декоративного 
назначения, как в церкви Константина Липса 
Фенерн Иза в Константинополе (Х в.) или в церкви 
Скрипу в Беотии (1Х в.), где фигуры животных 
и птиц являются составной частью орнамента 
(см. А. Сгабаг, Зсириитгез Бугапипе$ де Сопз(ан- 
Илор!е, Раг!з, 1963, рр. 90—95, 100—122). Мра- 
морная постройка Малой Метрополии в Афинах 
(ХПИ в.) должна считаться исключением как по 
своему строительному материалу. так и в отно- 
шении рельефного убора. Помешенные на фаса- 
дах этого здания разнохарактерные рельефы, от- 
носящиеся к разным эпохам, не имеют функцио- 
нальной связи с архитектурой (см.: О. Рети$, 
ТБе СвигсВ о# бап-Магсо 1и Уепсе; А. 12п ве, Ге 
БугапиизсВе Кепцейкопе ВескИ!прпаизеи, 1964, 
$. И, 15 (сноска 2). 

Выражение в скульптурном декоре фасадов храма 
законченной, целостной по содержанию программы 
является характерным для памятников архитек- 
туры конца ХИ—ХИ в. во Владимиро-Суздаль- 
ской Руси: церковь Покрова на Нерли, Дмитриев- 
ский собор во Владимире, Георгиевский собор 
в Юрьеве- Польском, где по фасадам развернуты 
обширные скульптурные циклы (см.: Г. А. Вагнер, 
Мастера древнерусской скульптуры, М., 1966; 
Н. Н. Воронин, Зодчество Северо-Восточной Руси 
ХН— ХУ веков, т. |1, М., 1961; т. И, М., 1962; 
Г. К. Вагнер, Скульптура Древней Руси, М.., 1969). 
См.: Г. Н. Чубинашвили, Ишханский крест 973 го- 
да.—,Вестник Музея Грузии’, т. \У[, Тбилиси, 
1931, стр. 308—312; Г. Н. Чубинашвили, Золотых 
дел мастера Асата работа для Таосского владетеля, 
царя царей Давида куропалата.- „Вестник Музея 
Грузин-, т. ХУ-В, стр. 127—134. В связи с этим 
интересно вспомнить высказанную в научной ли!- 
тературе точку зрения относительно некоторых 
явлений общественной жизни средневековой Гру- 
зии, которые предвосхищают по времени сходные 
явления в Западнон Европе. По мнению К. С.Ке- 
келидзе: „Гуманизм, который в истории Западной 
Европы сравнительно позднее явление, в нашем 
прошлом, во всяком случае с Х|—ХИ веков яв- 
ляется фактом“ (К. С. Кекелидзе, История гру- 
зинской литературы, т. И, стр. 3). Ив. Джавахи- 
швили, касаясь деятельности Георгия Мтацмин- 
дели в Х| в., направленной против сословности 
в грузинской церкви, пишет: „Величие деятель- 
ности Г. Мтацминдели предстанет более ясно, 
если вспомнить, что в Западной Европе демокра- 
тизация церкви и монашества началась только в 
ХИ веке н первым Франциск попытался изменить 
аристократические традиции римской церкви и 
монастырей" (Ив. Джавахишвили, История гру- 
зинского права, кн. 11, ч. И, Тбилиси, 1929, стр. 77 
(на груз. яз.). 

См.: Л. Веепкеп, Кота све Зкшрииг {п Оеш$- 
сШапд, 11 цид 12 ]фабгвипден, 5$. ХХИУ—ХХУ. 
См.: Н. Шейвегё, Котапзспе Разик тп Еигора, 
БсаиК иг ат Ма!и, 1961, $, УИ--1Х. 
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Ла, $. ХХ, Ти. 8, 9: Н. ВеепЕеп, Вотапезспе 
Ки! р!иг {и ОешзсН]апа, 11 ипд 12 ]абгпиидел, 
5. ХХУТ, ХХХ ХХХ! 

См.: Н. Веепвеп, Воташзсте  УкШриг шт 
Рец(5с Напа, 11 ипд 12 ]фабгВииаега, $. ХХУ. 
Как отмечает Вейгерт, немецкая пластика как бы 
охотнее стремится в интерьер церкви (см.: А/. Ц/е!- 
вег!, Коташзспе Р1азик 11 Егора, $. ХХ). 
См.: С. Бещо, Сезсисве ег аешёзсвей Кииз(. 
ВА 1, Веги — Гера, 1923, $. 172- 173. Дехно 
отмечает, что было принято. как видно, украше- 
ние тимпана живописным изображением. 

См.: /. Сапптег, М. Робв, /. Юоищег, Ва!!а Кота- 
мса, \Улеп — МёлсНеп, 1955, $. 298, 299, 303, 
1..6, 7, 18, 68. 

См.: М. АшбегЕ, Та зс\рфиге {гапса!зе аи Моуеп- 
Аре, Рамз, 1946, р. 24. 

154., р. 50: /. Саптег, М. Роёв. /. Юошвег, Са!а 
Котатиса, $. 307, 1!!. 110. 

См.: Н. Веепвеп, Вотан! сне Зки!ришг и! Оешизсй- 
]апд, $. ХХ\У: Ю. Натапп-Мас!евал. Мегом приз сп 
одег йнготан1$сВ? — „]абгБисн дез Копизсв- 
Сегташ сен 2ен(га|тизеит5°, 4, Мап2, 1957, 
Та! 16., 17.. 

См.: /. Саптег. М. Рофбв, /. Юоишег, Сага Вота- 
пгса, $. 317, 111. 210. 

См.: Л Лайт, КотрозИ!юпзрезехе кап2оззсвег 
ВеНе(р1азик гм 12 ина 13 ]абгпииден, Геграр, 
1922, $. 11. Относительно скульптуры Бургунлии, 
в частности, также отмечается. что здесь только 
в конце Х|! в. можно назвать значительные произ- 
ведения (см.: С. оп [4сАеп. Вигрипдизсне $Кир- 
1 игеп дез Х! иид ХИ ]абгНип дегиз. — „]авеБисн биг 
Кип 1$ $епзспа#(“, ера я, 1923, $. 104. 
Примеры см.: М. Аибег(, Та зси1р\иге {сапсаге 
аи Моуеп-Аре; /. Саптег, М. Робб, /. ЮоиБег, 
ОСаШа Котанка; НЯ. Ме рег(, Котатизсне Р!азик 
ш Еугора; [. Юбаи, 1.‘аг! гей риеих де Моуеп-Аое, 
Раг!$, 1946. 

10а. р. 18; М. Аибегё. 1а зсиришге гапса!зе 
аи Моуеп-Аре, р. 54; Меугг 5сварго, Тпе Зси!рии- 
гез о Зош ас, 111. 1.—, Мефеуа1 биде и Мето- 
гу оГА. Кирзеу Ройег", уо1. |, СатЬидре, 1939. 
7. Ваит, Ге Ма!еге! ии Р!азиК дез Миа ег, 
\№И9рагк-Ро{$дат, 1930; /. $аиег. ЗутБойК 4е$ 
Кисвепребаиде$ иид зептег Аиз$айиптя 11 де 
АцИаззипр дез Мице!аЦегз, 5. 317, 319: Ш. Мо!{5- 
4ог/. Еайгег Фигсв деп зутЬо|зспеп ип4 1уро!о- 
разспеп ВИдегКге!$ Чег сиг 1сНеп Кипз! дез Ми- 
1е1а|(ег$, $. 66. 

Примеры см.: М. Аибегё, 1а зси!ришге {гапсагзе аи 
Моуеп-Аре; /. Сапёпег. М. Робб, /. ЮоиЦег, Ва|- 
На Вотангса; /.. Юеаи, |.`аг{ гейрлеих 4е Моуеп- 
Аде; Н. Ме вегЕ, Котамзсне Р\1азик 1 Еигора, 
Н. УерегЕ. Воташзсне Р!азик шт Еигора. 

См.: Я. Джавахишвили, История грузинского пра- 
ва, кн. ||, ч. [, Тбилиси, 1928, стр. 94+—107 (на груз. 
яз.). В частнасти, И. Джавахишвили подчеркивает, 
что основой феодального общества в Грузии ив 
странах Западной Европы являлся так называемый 
вассалитет, тогда как в Византии сходное явление 
вообще не наблюдается. 
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Примеры: композиции церквей Сервон, Шарлиё, 
Сен-Сернен в Тулузе, Марс-сюр-Алье, Ангулема; 
и центральный портал Шартрского собора (см.: 
/. аптег, М. Рофв, /. ЮоиШег, Са Коташса, 
11. 30, 57, 100, 123, 159, 191, 216—217). 

См.: Уехёау, 1е5 саШедга!е$ е! 1е$ запс(иа!гез 
ди Моуеп Арез, Раз, 1943, 1а61. 11—14. 

@. Тоспи_тазсвшИ?, Ет  ЕНепЪепигуршсйоп 
аиз Ка!зспа.— „Вестник Музея Грузии“, т. УШ, 
Тбилиси, 1935, стр. 167—170; Г. Алибегашвили, 
Иллюстрации лвух средневековых астрономиче- 
ских трактатов.— „Вестник АН Грузинской ССР*. 
т. ХИН, № 6, Тбилиси, 1951, стр. 369 —376; Г. В. Али- 
бегашвили, Четыре портрета царицы Тамары, Тби- 
лиси, 1957, стр. 83—84, 90—95. 

Например, орнамент на арках портала собора 
п Ангулеме, капитель из монастыря Паигаде и др. 
(см.: М. АибегЕ, Га зси|р!ите {1гапса!5е аи Моуеп- 
Аве, рр. 134, 86—87; Сл. агаз. Ёа сайпедгае 
9`Апрощете, Апроиш]ете, 1942, 11. 35, 36, 44). 
Суйак — колонна, Ангулем — арка портала 

(см.: М. Аифегё, 14а зси!р\иге Напса1$е аш Моуеп- 
Аре, р. 32; Г. Югаи, 1'аг! ге! рлеих ди Моуеп-Аре, 
1. 25; М. $сларго, Тне Зси1риигез ой Зоий- 
Тас, 1. 1, 13; А. Натапп, Баз Тег {и дег гота- 
изснеп Р!азик ЕгаикгесВ$, 111. 13; Мев1еуа! 5ш- 
91е$ }1п Метогу о{ А. Кта$еу Роцег, уо]. 11). 
Об изображении животных в романской скульп- 
туре см.: А. Ратапп, Баз Тиег 1п дег готап:снеп 


РазиКк Ргапкгесй$, Мефеуа! $1и8е$, уо!. И, 5. 
413—452. 

См.: Ю. Натапп, Баз Т1ег:и дег готапузсВеп Р!а- 
ЗиК Ргапксесв$, 111. 43; М. АибегЕ, Га зси|р1иге 


гапса15е аи Моуеп-Аре, р. 155. 
Рельеф датируется первой половиной ХИ в. 


Зипитагу 


З4опе сагупо 1$ ап Ипроцап{ {асе{ о# Мефеуа| Цеот- 
р1ап аг(. И 1пс1и4ез огпатегиа| сагу1пр ап Ъа$-ге!е{$, 
апа Спизвап спигспез а! оуег Деотойа аге десогаед 
\ИН ЪБаз-гейе!$ мМсВ аге с1озе[у ге!а{е4 10 те Ъий9- 
тез Фпеу адогп. Огпатеп{а! сатупр ап эзсшред 
ге|1еЁё5 \мете гераг4е@ аз езресаПу 1троцап\ {ог 4есо- 
гайпр аМаг зстееп$, ап ореп а!г ${е!ае мин тейе!$ 
\еге а|50 сопитоп. 

Оеогртап таз{ег стаНзтеп {пе 1Нет Пап@ т тапу 
К1п 4$ о! геНе!, аз сап Бе зееп Бу 11е тапу зси!р!игез 
1п $юпе ап тапу ше{а| ап \оо4 сагутр$з. 

Тре еаг!е5{ Мефеуа! Сеото1ап зси!рЁитез дае Баск 
40 пе ИНН сепигу А. О. ап@ Ве аг! Ююгти теаспед 145 
рерНв+ шт 11е ееуеп 1 сетигу. Тве Боок 1$ абош 
Оеогр1ап Чесогайуе зсирйиге Нот Ве НИ ю \1е 
ееуеп( сепиту. 

СвизЧапЙу сате еаШу 1ю Оеогрла — # Бесате Ше 
оНтста[ геЙр1оп оЁ Ше {а о! Ка! т \Уезегпт Цеог- 
ота п фе Нгз{ ВаЙ ог Ше Юй сепшту. 

Тнеге \а$ а!геаду ап 0! рге-СпизНап мадИюп т 
теНе!$ п Чите. ЕхсауаНопз Пауе БтоирРЁ а исв Нпд 
0# зтаЙ зсыйрише, те{фа|\могК 4есогайед мИв питап 
ап апипа!$’ Нригез$ ап4 сотроз!юоп$ 40 ИвН+. Ехса- 
уа{е Ъа$-ге1е{5 дайе том фе т1494!е ой Пе зесопа4 
пиЦепит В. С. ир Ю Ве СпизНап Нтез. АП а 
{ас|Иа1е4 {Бе арреагапсе о! те Спиз{Нап зиБ]ес{$ {п 
$опе сагм!пр. 

А!то${ леуйаШу пе\м зиб]есё5 ‘\меге Боггомед пот 
{пе еа!у СпизНап ац, езресаИу шт Аза Митог. А+ 
{Ве Бертпто о# Ше {еи4а! еросв, Сеотр1а Ва@ с1озе 
сопас!$ мин Еа%ет СризНап соипе$, мИН 5упа 
ап4 Ра!езНпе, апФ 4Пеге \меге оБуюи$ Нез мИН ай о} 
Заззатап Регза. Тне #Нгзё СвизНап зси/ритгез а|50 
еспое4 {Не апс!еп! Огаесо-Юотап 4га4!юп$, мсН пад 
‘шЯцепсеа рге-СпизНап Сеого1ап ай. 

Трезе шЙцепсе$ сот пед мИВ [оса] {га юоп$ т еайу 
Сеогр!ап зсшршге. ]п 4Не еаПу !еида! рего4, Цеот- 
лап зсшрйите деуе!оре оп зипИаг 4егтз {ю еапу 
СиизНап ай уе{ гетате4 ипщие. ТВе Сеогрфап таз- 
{ег$ 414 по! сопйпе {Ветзе|уез 10 Ше на Шопа! сапоп$, 
ый деуе!оред {пеп! сгеануеу. Тнеу стеае@ о\уп сот- 
розюпз ап@ сопиЬше4 ю Ше деу@ортеп{ о! еайу 
СпизНап ац. 


Тре $101! ВазШса шт \е уШаре о! Во]п{5! (478—493) 
13 ап еаЙу ехатр!е о! огпатета| геЙе!з. Тве Свиз- 
{ап сго$5 ап апипа| Исите$ огпатепё тай у рИаз- 
4ег5’ сар{а]$ ап и\епог соитпз {т {Не сепга] пауе, 
по(Негп саПегу, $ зоиЁ!-еа5{ рай, мРисН зегуед а 
Бари${егу, апа Бипа ош {Пе Базс агсиИесига! де рп. 
ГоотогрНс теПе{5 аге р1уеп адуап(ареоиз р!асез. 
Ттад\юпа! еайу СВизНап зутбо|$ зисН аз мо реа- 
соск$ оп ейвег $14е оЁ Ше сго$$, зутроЙ$то фе Ве- 
зиггесНоп, Ше тттоцаМу о{ Ше зош, ргайпр 4еег 
{0 зутЬойЙзе 41е СпизНап поипзНеа Ъу в1$ Гайв, факе 
{Ве р]асе аопру4е зисп обуоиз!у расап зутБо(5, 
НКе а рам о Ипа Поп$ МИН а типптр спато!з Бе- 
+ хееп {Вет, а Беаг ригзшпр а сПато!$ (арзе сарИа!), 
{пе Беа@ о а Би! (сарИа| о#{ Ше Бари\егу), мвсв 
\еге ме! Кпо\мп 1п Ше рарап Еаз{ ап4, п раг#си- 
]аг, п рте-СпизНап Сеогруа. Зеуега| {урез оЁ гейе! 
аге изед 1п Фе Вот! З1оп!, ПоирН по03ё оЁ 4есога- 
Чоп 15 На. Тне ехргезууепез$ ап $КШ ЦИ мвсй 
{пе ап!та|5 аге дерсе4 рот {№0 а юпр НадШоп. 
Тре Азсеп${оп ап4 41е С1огЕ са оп \меге уету рори- 
]аг зиБ]ес!$ п еайу !еида! Сеогойа, мИН {пе Азсел- 
оп ор Сим5Е т Че яхШ-сепиту спигсв оЁ Теко 
Тзкаго, {пе Азсепоп о} СйгЕ5Е апд Ве С/огЁПсаНоп 
о} ше Угатап Фе ух-сепигу Куето Во!п1$1 Вая- 
Нса ап@ {Ве С/огёсайоп ор йе Игот т Ше ях@- 
сеп{игу спитсв о# Едзап!. ТВ1$ Шете \маз изиаПу`аБоуе 
{ре епгапсе, а р!асе оЁ Попоиг 1п Фе спитсв. ТЬ$ 
\ма$ {гад {1опа] т {пе Еа$егп Спи$Нап мой4, апд сап 
Бе юпа ш спигсве$ (ш тапу агеа$: Че атспИгауе 
шт 1ре спитсН оЁ Е|-Моайак (юийВ-НИВ сепёгу), а 
попа$!егу 1п Ваий (1х1 сетигу), т Ерур\, {Ве рог- 
{а1] 1п Фе спиыгсп о Квод2ва Ка!ез1 ш Аза Мог 
(ИНЬ септу), Ше агспйгауез {п пе Капазби апд 
2еъеЧ сКитсвез ш 5упа (ях сепшту). ОЁ соигзе, 
сотро${юп$ ЧШег сотревеу, юг 1ПоцрП зсшШрогз 
Базед Шетзе]уез оп езаб$Пед 1сопоргарпу {Веу 1т- 
{годисе4 {пет о\уп уапаНоп$ п Ше деёа!$ ог Ще \мпое 
сотро$ юп. 

[п Ве $опе гейе! $ аЁ Куето Во|п!х, Едзапр, Тей 
ТзКаго Ше Йригез Запа ош $ИоВЧу Нот Ше Баск- 
стоип4 1п сеаг сопюцг$, МИН а Утопр етрпа${$ оп 
Нпе ап4 зоо зи{асе. С1о5е зна1р{ апа Бом-зВаред 
Иле$ о{ Ше 1014$ еуеп|]у соуег {Пе зиМасе апд раме 
ап ипргез$1оп оф десогаНуе ртарВ:с огпатепё. Кейев 
аге ге]аНуе!у эта! аса!п${ {пе тазууе БиПатрз. ТНе 
таз${ег$ аррагеп Иу 1т{ае4 {пе \могК$ оЁ отег 4итеп- 
$1015. 

[п Ще ПИБ апд ух сепшиез Баз-геНе!5 ате изед оп 
{Ве и\мегюг, апд по! {Ве Гасааде. Ви! Бу Ше птенез 
о 1пе 1х4! сепигу ме зее {115 фаск!ед БгИШапН у оп 
{ре )уап Свигсв ш Мекпаа. 
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Тв;$ спигсН 1$ допиа{е@4 Бу (5 фасаде, мпозе $1гопа1у 
зеотеще4 1агре гейе!5 ШепЯ сотр!ее1у мИВ Ве аг- 
спНесиге 10 сгеафе ап ипргеззоп 0 топитеща!у. 
Тне агспЦес!$ огпатеще4 {Не еа5{ ап@ ош Ноп{$ 
о} пе БиНаштве мВ аге ореп © шем. 

Тнеге аге 1пгее ге!е!5 зуттешисаПу р\асеФ |и${ абоуе 
1е мпдо\мз оп Ше сепёта| Шгее-едзе рто]есйоп © 
{Не аМаг арзе. Твеу Пауе соттоп Теашгез$ Бо т 
уе ап4 зиБ|есё. Св 1$ {пе сепёе ап те у!5ца1 
10си$ апд Клеейпо К\\от$-— Ейзп\{ауаг З{е рпапоз, {пе 
Юшег о? Кайй, апа Ретёег апа Адгпегсе, о! {Ве зате 
ЗСК — аге фигпе4 ю\атаз Нт мИП Воуейпе апзе|$ 
помпа Нет \Ие мау ю Спи$. [п сотрозвюоп мИВ 
{Ве етрНа$1$ оп Ше сепёга!| рапе! # гезет е$ а 1гур- 
исп, 1Воцав Й еззепнаПу геа1п$ Ше рипс!р[е$ о} топ- 
итеп{а| зсшШрёите. 

Тре сеп!га] едзе о! {1е арзе оп {Пе зош!Вегп фасаде 
Каз а ройгауа! о! Коби! З4ерпапоз Бе!оте В1$ раёгоп- 
зап 51. ЗерНап Ве П]асоп. Тне ует@са| Чоп о}! 
1Не {асаде 15 етрпа$1зе4 Бу а зесоп4 геПе{ оп Ше 
гит 0 Фе 4оте, а!опо Ше сегёга! ах!$, мВ 1$ 
зиррозе4 (ю Ъе а ройгац о} {Пе БиПаег о{ {Ве спигсп, 
Кпее!по ш ргауег. ТН!$ гейе! 1$ по |опаег п 1$ опв- 
па! расе, ап {Пе писпез аге оссирёед Бу ЧВе уету 
Чатасе К1ог$’ отоир. ТВе доогмауз$ аге ассеп{иа{ед 
Бу риге!у гейо1ои$ сотрозШоп$. Оп а таш епцгапсе 
{утрапит, а1опр {Ве сепёга| ах!$, ме Яп@4 {Не А5сеп- 
оп ор Ше Сго$$, ап оп {Пе агс|Игауе о! те $14е 
доог 1Ве Азсепоп о/ СйгЕ5!. ТВе зсшритез таке а 
Паипопюи$ \мВое. 

Тре К4ог$’ геПе!$ аге ипаие, ют айНоцаН зоте $и6- 
]ес4{$ ап@ 4еа!з зВом а %еа4у Еа$етп Заззатап 1т- 
Ниепсе, п рагиси!аг 1не розфюоп оЁ КпееИпо Пзигез, 
+Ве $уйзе4 зрига! Баг ап4 Ъеаг4$, {Пеу зпом {Те таз- 
1+ег'5 Нгт аг1$Нс 'пдерепдепсе. 

Тве тейе! оп 1Ве еа${ фасаде паз зоте тр т сот- 
поп \ИВ еа!у СпизНап аМаг тозаю$, мНеге Агспап- 
ое|$ упео4дисе В1$юпса! сНагас{ет$ ю Сни$, а5 п те 
$. \На!у Спигсй шт Кауеппа. ТВе зоте\мНа{ сопуеп- 
Нопа! сотрозИтоп п Ве аЙаг сопсН, {п {Не } уай Спитсв 
И 15 оп Ме ощег ма о! {Ве арзе апа 1$ уегу опатай. 
Тве а7{155 паерепдепсе а150 $Но\м$ 1п 81$ А5сгп$ё0оп 
о} ше Сго$$, а уегу пам! 4ца! имегргеаНоп оф а {га- 
4Июопа! еайу Свт$Нап {Пете шш \м|юВ Ве адор{$ И 
40 {пе $Варе о{ {Ве футрапит. Тве Поуейпе апое|$ 
Вауе уегу Ну! тоуетеп!. ТВеге 13 а твушт 140 Ше 
4014$ о{ 4Ве гоБез ап Ве гоипдпез$$ о{ Пе Йзигез 1$ 
етрва$15е4. Тве тоуетеп{ о! Снп${ ап@ Йсигез о? пе 
Агсвапое!$ аге ши ап {Пей розез аге Нее. АП Ше 
Поцге$ 01 Ше сотро$1Ноп аге \ме!-ргоро!Нюопе@ ап@ 
{асез ап с1о{Вез зпо\мм Фе р!азмс фгеафтептё оф {пе 
$‘опе зиЦасе. 


Твезе {еа4игез, мсН 415 паи15Н ]уай {тот пе га ег 
Па! еаг!;ет ге!е{5, зВо\и а сгеаЙуе арргоасН {0 Пе Не]|- 
1еп1с {тад1#оп. 

Тве )уаг геЦе!$ расе Сеоготап зсир4ите атопо {Пе 
Бе${ {п 51х1-зеуепй В сепигу еа!у {еи4а| ап. 

Тре фасаде о! 11е З1юоп! Спигсв ш Ап (земеп® 
сепигу) юо 15 десогайеа мИВ Фаз-ге!е{$. 

Еа!у зеуепЁй сепфигу спигсв м МайуйЕ Ваз уету ДН- 
1егеп{ те!е{!$ Нот е Дуап Спигсв. Нете Ше 5и6 ес 
аге та4е 1040 а мно е т {№0 4есогануе 1пег2е$ а1опе 
{Бе {Нгее-едое арзез$ о{ {пе еа${ ап \е3{ {асадез. 
Огпатеп{а] Бгапсрез, |еауез ап4 БипсНез$ о! огарез, 
Нате ап ипЦе {Бет а|. 

Тве тге!е!5 Бауе обуюц$ зетапйс аМтпНу. ТНе сот- 
ро$Шюоп$ о{ Ше мезЁ {тете $Во\м магиог-за1п{$ даеа{- 
па а тап ап а паке, Затзоп, сопдцейир а Поп, 
+6е Азсепзоп ор Сйга5, Бат ат те Ноп’5 Оеп 
ап ехргез$ ШВе мсюгу о! роо4 оуег е\уЙ ап, аШо- 
сепег, зутро|5е {Не 1питрВ о! СвизНапйу. 

Тре Баз-геПе! 5$ п МацуШ аге зсшриге-ИКе, ИВ 
зтоо сопюиг$, Би 4е{а $ [аск ИшАИЙу мВ1св $Во\$ 
езрес1аИу сотрагед \мИН Ве )уаг! СВигсн. 

Ара! тот 1пезе мо сКигсНез ме Япа попе \мВете 
{Ве Тасаде 15$ тоте Пап зирейтрозе отпатеп(а#йоп 
ий |а4е ш Фе ес В сещигу. 

Егот {бе ИНН № 1е зеуегён сепыигу, мПеп пем 
СВи5Нап ат! \ма$ факто заре шт Сеогрла, Шеге мете 
уаои$ 4теп4$ ш $УШе ап4 т Ше Фдесогайуе изез о} 
сш! рте. 

Тне Огеек 1пИиепсе 15$ уегу пойсеаШе 1 )Луай ап 
Мацу тее!з, ап пп Фе Зюп! СпигсН ш №ет, 
\пеге а стеамуе арргоаснН 10 ЧНе НеЦепю Ннадюп 
о1\ез из а тоге зсшрёига! арргоасН, аз сотрате4 {10 
{пе 014 гафег Йа! Поигез. 

Тве ЙаНет, тоге огарп:с арргоасН 1$ ди!е соттоп 
({Ве свигсве$ п Куето Во]п!$, Едзап!, Тем! Тзсаго 
апд зоте $е|ае). 

Етот цте птетойа! Сеого1а Ва Вад с1юзе роййса!, 
{гаде ап сиМига| соп{асё5 мВ 1Ве апсеп{ мой4, апа 
Котап а15 ап4 сгай$ меге тисп п детапа. Ви {ПоцоН 
Оеогр1ап та$ег$ оНеп пиае4 {Пет Сеого1ап ап ок 
{5 о\уп гоад. Оп Ше мпое, {Не Ппеаг, десогайуе $у1е 
\п1св депуез Тот Еа${егп 1пЙцепсез$ ап@ |оса| {га41- 
Ноп ргеуаИ$ т 1Не еапу СпизНап ЯЧВ ю зеуеп® 
сепигу Оеогрлап си! рёиге. 

Тве ес{Н ап пи сепипез меге а репой о{ 1гап- 
ют. ТВ $ 15 зееп 1 !Ше |а!е зеуеп!Н сепшгу апд 
маз #1 м15$1е шю пе пиаЧе оЁ 1Не 1еп!Н сепшту. 
Треге \ма$ а $еатсН фог пем 1огт$ ш агспЦесите, ап@ 
1п ес - ап пт@®-сепгу сбитсвез Ше огпатепра- 
{оп оп Тасадез 1$ зипр!е ап еуеп теасге. Отпатеп{5 
ап Баз-ге!1е!5 аге зрагзе!у изед, ап 1Пеу 4есотайе 
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\а|з оуег м/пао\из (1п Тзикой), доогмауз (Те!оуап!) 
ог Мапк \а$ (аз п 05$ апа Ор!за). 

Тре феайтепё оЁ {пе зиб]ес{$ маз тисН зипрИег. Ое- 
сотануе ритиШуе !тарез 1о00к оуег тот ШНе еагиег 
а1то5{ па{ига! Витап Нигез. Тве $1опе Баскргоипа 
атоип@ Те Нвигез \маз сш оцё 50 1паф мНИе веу 
зеетей 10 рго]ес{, 11еу 414 по! Бгеак 1те Яа! зюпе 
зи[асе. ш Ипе ИВ 181$ 1\0-атепйопа! арргоасН, а!1 
Нригез аге {асе оп ог Ва{-{асе ап@ оНеп Бо1В. Нитап 
спагасег \а$ гедисе4 10 а сопуепноп 10 зутьозе 
пе 14еа о{ {Ве зсепе. Тне зтаЛег гее! $, зисв аз а 
зе!а Нот Цзапей, 1Ве $1а6$ ап4 зта! со!итпз оЁ ве 
аМаг зсгееп {топ Суе!4ез{, ап4 Гасаде гепе!5 Нот 1пе 
Ор!за спигсН ог {утрапит Нот Вог]опи, меге допе 
11 111$ таппег. 

Тве геНе! о{ Азно{ Кигора!а! Нот Ор!за 15 1Не тоз! 
спагас1еги5с ехатр!е ой {Не 1гапз юпа! репод. И 15 
рВ[у ехргезз1уе ап4 ето#опа|, 1Не Веа4 ап@ Вапд$ 
аге етрваз15е4 Бу 12е. 

Векуееп {пе е1оР{В ап4 п!п1Н сепшиез Оеотр1ап зси!р- 
фиге 1054 1тИаНоп аз14е. У. М. СвуыпазНу! 1аКез 
те ме\м 1па{ 1115$ \а$ а ргортезземе ргосезз, юг И 
С1еаге {пе мау ап зйти!а{е 1Ве Чеуе!ортепй о 
пе\м югп5. 

\е5+ Ешгореап зсирште \аз сотр 1нгоцеН {те 
зате ‘рит Шуе” заре 1п 181$ репо4 — Бе! \мееп 1ве 
зеуеп ап@ пин сепшипез. Тве Наф ап етарН!с 
арргоасп {п Оегтапу, На!у ог Зрашт зВо\$ зигризпе 
апИу. СопИпиоиз$ Чеуеюртеп{ 1омаг4 тоге р!азс 
Югт$ {т зсшриге опртае Нот 111$ апсет асе 
п \еЗетп Еиторе, ап4 а!зо шт Оеотр1а, \мНеге И 
сопипие4 1010 \Пе 1еп!В апа ееуеп!! сегипез. 

Тве 1п{егез! ш десоганор Би таз 1псгеазтр.1п ег. 
сеп{игу Цеогр?а ап4 огпатеп1а! сагу пр ап@ Баз-ге|е! 
бесате тоге тедциепи!, 

Твеге меге На! ге!е!$ соте асгозз ш {пе Нг${ Ва! ой 
Пе {еп{1В сеп{игу ап еуеп {п 1Не зесоп@ ваН, аз ме 
зее 1п Ве спигсрез 1п МадагЬазе\у!, Куа15-]уаг, Азау- 
ген, Вигпазней, З1еруаК, Би! о!тег 1еп1В-сегигу ге- 
1е{$ зпо\ 4ейпИе ргосгез$ п деуе!ортр 1Нгее-4теп- 
Чопа! югтз. Берн оЁ 11е Баскртоип4 Бесате уегу 
итроцап(, аз 1п \е м!таом зштоип4$ т Реюрап! 
спигсН ога Нартеп! тот а $аб тот ЗиКВити, апа 
Нригез аге Неед тот 1Ве сопзат!та зи{асе оЁ 1не 
гезе{!. Тве едрез аге тоге гоип4е4 ап@ Нригез рго- 
]ес{ ап соп!га$& мин Ве БасКртоип@, уе! югп!пе ап 
шагу е мпое. Тве “‘агсва!с’’ $4аре шп эзсшр\ите 
13 амеаЧу зееп 11 1Ве Нг5{ диамег о! 1Ве Чет! сеп- 
1игу ш Ше гейе! Нот Ты (те гергезег{айоп о! 
Азпо{ Кикн, {Ве БиИаег о! 1Ве сНитсн), ап Ъесотез 
тоге соттоп т Ме п!9- ап4 [а1е 1еп1Н сетфигу (пе 
спигснез 1п Тзкаго$ам!, \Уа!е, КогоёВо, ек.). Неге 


1Ве з4иаё Нвигез мИВ Пеа\у1ег ргорогИоп$ апд Ш 
Веа4$ ате $1а!1с ап тоНопез$. 

Тве Тетез аге та! у ге|е1ои$: 1Не зсепез гот 1пе 
О]д ап4 Ме\м Тезатеп!, ап4 ройгауа!$ о! за!п1$, {Поирй 
пузюпса| спагасег$ \меге а|зо Бертпитр 10 арреаг. 
Аз т Ше еау !ец4а!| еросв, 1Пеу меге изиаПу фец- 
Ча! поез, тетьЪегз о! {пе 15$аг’5 атИЙу, 1Ме К! ог$ 
\Во 1п14а4е4 ап допае4 1ве БиИатЕ. КИюг$ \меге 
оНеп гергезеге4 Ко]Ч1пр а то4е[ оЁ е спигсв 1п 
\пПезг Вапаз, Беюге Спг5{ ап@ зами$, ШМеззте {пе 
БиПа!т8а, ап а[50о оп 1пешг омп. 

Твеу аге эзсайеге4 агоипа диЦе Нее!у. Тпиз$, п Ки- 
туго, {Ве агсНИес{ риё Тзайпа УигапдиКВЕ ап@ Вег 
Бго{пег Геоп {п {Ве зашлснез$ ипдег фе доте, мВИе 
т РойЙ$Капа, Ве Тзаг бита Че 4опаюг о! Ве 
спигсв, \Ма$ га1зе4 опю \Ше агип! оЁ {пе 4доте, зНом- 
ПЕ 11а! мо 4]у реор!е \меге аНоЧе4 1Не р!асе п пе 
иррег, зеезНа| зрНеге оЁ {пе сий БиПа тре. 

А теПйе?! суе, сагуед оп 1Ве мефегп согпсе о те 
КоговНо Спигсв ш Мишен (1а\ег Ва о 11е 1еп 
сетигу), 15 деуое4 10 моП!у $и6|ес!$. ТНе $сепез 
1ра{ 101]10\№ опе апо\вег 1п а #езе 1е| а углЯ югу 
аБоц{ {Пе ${арез п БиНаше — Бйорор те $юпез, 
вгоиИп8, сагушр ап ргосезутр {пет ап@ $0 оп. Те 
сус!е гот Когорво 1$ ипвие Юг И$ Ите, {ПоирН {те 
ройгауа| оЁ \могК 1$ пой ипКпо\мп 11 Мефеуа! ай. Ви 
шт те КогорНо сагутрз \е зедиепсе оЁ Ше $арез 
ог Би Чт 1$ Те асша| ап. ТВеу во Беуоп4 ше Ъог- 
ег о! тей 1ои$ {К ше апд $Во\ еуо!мте оЁ мот у, 
теа[1511с 1епд4епс!е$ мИБт дортайс, сопуепйопа! Ме- 
Ч1еуа| а!. 

Тре зеагсв {ог а десогайуе ап@ ехргезз!уе фогт сВа- 
гас1ет15ез зси|ре@ {асадез {п \е зесопд Па! о! пе 
{еп{1 ап@ {Пе е|еуеп{! сепшту. Ап аЦНетр{ \а$ таде 
10 1 Ше геПе!$ 1п1о 1Пе \мпое десотануе зсНете о! 
{пе свпигсв ап@ 10 зибог1пае ет 10 Ше мпае, аз 
т Китигдо, Уа!е ог Квакви!, ес. 

А та]езйс саВедга! п Озвкт, Буй т 1е Тао Рю- 
у!псе, Беёмееп 958 апа 966, зреаК$ о{Ё сопу!егаЫе 
ргоргез$ 1п 115 Апесйоп. ТвВе агсафиге #1езе 1$ ап 
ипрог{ап{ ра о{ 11е мпо!е 4есоганоп. т ОзвкЕ И 
з{гесНез аопё {пе ощег ма$ 1п 1Ве зош{П, еа5ё апд 
помВ. [4 1$ ап еа|у ехатр!е оЁ {Ве изе о{ десогаНуе 
агсафиге {п1ете 1п {Ве Гасаде. № а1у14ез {пе ма шт Ппе 
мИП {пе репега| агсАИес{ига! гпу{пт. Тне сегуга! рак 
оЁ 1Ве Гаса4е 1$ таш[у десогае мИВ Баз-гене!5. 
Ва$-ге1е!$ ате д1уеп 1Ве р!асе о! Вопоиг {п {Ве зоц!Негп, 
1Ве та!п Гасаде оЁ {Ве спигсН — Ш1еН абоуе Ше сепна! 
атсп. ТВеу ап ош Нот Ше На! зийасе. Тве еаре 
№мИп ап ап!та! 1п 81$ 1а1оп$ ргоБау зутБо|зе$ мс- 
1огу, апа {пе мпое си! рйига[ сотроз#юп {ве !итрь 
о! {Ве Неауеп!у Рогсез риагде4 Бу Агсвапре[ $. [п те 
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Рго\!псе о{ Тао 4Не ромег ма$ гергезепиед Бу {пе ги|- 
пр Чупафу о! {1е ВартгаНоп!, мВозе тете Варга 
Апзау-Апз\ауоу ап Пау Мар!5$и0$ аге дер!сед 
1о\ег Чо\мп оп 1Ве 5ате фасаде, пеаг 1Ве Дее${5$, 0 
пом (па! {Не Неауеп!у Рогсез меге {Ве !атШу‘$ ра1- 
гОп$. 

Твеге 1Ве ОзвкЕ гейе!$ зпо\ геа| ргозтез$. Тпе Но- 
итез аге ме! ргорогНопе4, е|ерап{ {п соп{оиг ап4д 'югт. 
Тве айс розфигез о! еагИег мотК$ в1\уе мау 1ю Штее 
тоуетеп{, ап 1Пеге 15 ап аЙйетрЕ а{ (Ве {Вгее-Чтеп- 
опа! дер!сНоп тп {Не Агсрапее!$ апа 1Ве 0)2е515 о! 1пе 
зошпегп Тасаде, а со]итп т !Ше зошнегп раЦету. 
Тре десогаНуе зуз4ет о! пе ОзВкЕ Спигсв а|50 ш- 
сидез 1Не ю\ ге|е!$ свагафеизИс оЁ 11е 1тап$ опа] 
рео4$, мНеп ШШе о!4 $у!е Па по! уе! рууеп мау 
сотр]ееу, апд 1Ве пем \ауз меге еуо!ута. Зси/р- 
{05 07 Ше ЧИ !егеп{ репегаНоп$ шиз{ Пауе \могкед 
оп 1. 

Тве Сниесв шт ОзВК! зВо\м5 Ве {1еп4делс!ез 1Ваё м1! 
деуе!ор п 11е ееуеп1В сепшгу атеаду таКтпр 1Вет- 
зе1уез !е!. 

Тве рН деуе!ортеп{! о! те ееуеп!!-сеп1иту Сеог- 
вап сиМиге \ма$ дееттте4 Бу 11е оуегаЙ зИиаНоп 
п фе соипиу. Тне 1пдерепдеп! {еида! рипсграй#е$ 
о} 1ре ерРАН сепшгу пом ипИед тю а $тр!е $1ае. 
Тре сепнаНзе4 топагсВу сопи!Ье4 10 \1е 1псгеазед 
у\уеа {В ап ро\мег о! {Ве соипшу. п 11е ееуеп{! апд 
меш сеп4игу, Сеогр1а ма а ромеги| з1айе, асНуе 
п ро|#са| апд сиМига! Ше оЁ Ве Аза Мтог. 
ЗочаНу ап роййсаПу, И \а$ а НийНИ еросН ап4 
1пеге \Маз а БгИШал{ ирзигре 1п еуегу зрНеге о! Ше. 
Тне Ипе аг{1$ Поипзвед, топитеп!а! пзига! сус!ез дес- 
огае {Ве спитсНез, тапизстр{$ меге Шизга1е апа 
ису Шипипае4, ап@ \мопдейи| спазште, езреда!у 
оп р0!4, \еге та4е. 

Тре #г51 ВаМ о? {Пе е]еуелёй сепйигу \ма$ а сотрае 
51аре п те деуе!ортеп{ о} МеФеуа! Сеотрлап атсН!- 
{есфиге. Реа{фигез 1Ва{ Ва оп]у Берип 10 таке 1Нет- 
5е]уез фе! { т те рге\уоцз сетигу ташгед. Агсвес!$ 
аате4 а топитепа!| ап Итргезмуе БиИдтез. Тве 
десота\1юп 0! {Пе Тасаде асдийе4 риитагу 1тройапсе. 
{ маз уегу исп, езремаПу сотрагеда ми те Йгз1 
ВаН ОЕ 11е {еп сепшту. Тне огпатеп\а| то\1!$ аге 
Ч!ует$Ше4, ап таз!егу ехесийоп геуеа!$ 1Не 1тех- 
ВауизНЫе 1пуепиуепез$ ап КИ! о{ Сеогр1ап та$ег 
сгаЙзтеп. ТНе {1аса4ез$ зертеп{е4 Бу агса\иге {1е7ез, 
диЙе соттоп ай {Па ите, сотр!ее 1Ве Вагтопюи$ 
Чесог о! фатоц$ ееуеп1Н-сетигу свигсВез 1п №к01{$- 
и!пда, Тзуен-ТзквоуеН ап Зат{ау1$1. 

Тве 4есогайоп оЁ {Ве спигсвез$ \маз пом 1геа1е4 а$ а 
\мпо!е, Баз-ге1е!5 аге 15 сотропеп{$, ап4 перНЪоиг- 
Е \ИН огпатепйа] саг те, ргопипепИу $1ап@ ош 


а$ зетап с ап аг\!5Ис ассеп15. ТВе Мкоизтпда 
СБигсв ий п Ше 1а51 уеагз о! Вагра{ 1те Тниа’5 
тарп (НП 1014) ше тоиматои$ тер!опз ой 1йе 
\!е$1егп Чеога1а, п Касва, 15 а роо4 ехатрие. 
Треге аге топитепа! сотроз1юоп$ шт ге|е оп {Не 
ре4!теп1з, аБоуе {Пе сеп!га|! МН есогануе еа51, \е51 
апФ зошЙ агсвез. Твеу сго\п {Не десотаНоп оп еуегу 
‘асаде шт М№Мкогзпипда. Апа оп!у 1Веп 40 1ве сот- 
роз оп 1п пе футрапит оЁ 4Не исН!у десога1ед 
Фоог$ (50ШП, \№е51 ап пойВ \а|1$) сайен {не еуе. 
Тре зси]р4ига! 4есог ш МЖоизпип4да 15 ичевга[ т 
'Чеа. Тпе зиб|ес{1$ — Сйгё5Ё а5 а Ли4ре (\е54 {асаде), 
пе ГгапуЛв ига оп (еа$1 фасаде), пе Доотз4ау апа 
11е Азсеп$от ор (йе Сгоз$ (зощН фасаде) — а| соп- 
уеу \1е 14еа о{ Те Твеорпапу, {пе Чите ртеа\пезз 
о! СВп$1, а5$0с1а1е4 мИН Н!$ зесоп4 адуепё. Тне сот- 
роз! !оп 0{ 11е Азсеп$оп ор Ше Сго$$ Ч\егз Нот 
1Бе та4опа! еа]у СпизНап уегзоп. 1п51еад оЁ 1\мо 
апбе!$ 11 Ваз юиг. Тпеш Беп! Бо4ез аге зееп Бе1\мееп 
Бе пап4$ о! те сгозз. Ап апа|ороиз сотроз!юп, 
1ВоцрВ {пл а гоип4 Фгате, сап Бе фоип4 1п {Ве е[еуел!Н- 
сетигу спигср 1п КаКВ!. ЗисН а уегуюп оЁ 1е Аз- 
сепзгоп 1$ по! зееп ош1$14е Сеотр1а. 1! 1$ Не имейу 
опо]па] могк о{ }оса! тазегз. 

Тве №Мкойпилда {!асадез согйаш тоге уацеа гепей. 
Тре такег оЁ {пе редипел гее! пиз{ Пауе Бееп о!дег 
Гог Веге Пригез аге гергезеге4 аз таз${уе ипа!\удед 
Ь/оск$, мИП Че 1урса! |агре Веа4$ ап ВапФ$ апд 
ехргеззуе пез ап@ сопюиг$ о{ 1На{ репегайоп, мНИе 
{ре теПе!$ оп 4Ве рома[$ аге |а1е ш з1уе. Тне тоуе- 
пеп15 1Неге аге НШ ап {Ве роз{игез Чуетзе. Тне 
сотрозИюоп5 аге В вН!у Нагтопоиз, {пе Нригез Вауе 
ле ош! тез ап4 фНе зтос1й {0145$ оЁ пей сагтепиз 
ассепшае {пет тоуетепи($. 

Опе 15 ]изННе4 1п зреакКто о! ше №Койзптитда фасаде 
зсШр\ите аз топитепёа! ап@ д4есогануе. Етгастепи$ 
о? {пе зси!р{ига! сагупа о! о{Вег еат!у @еуеп{Н сеп{игу 
спигсре$ — Ка15КВ!, 5уе1{-Тзквоуе!, Заптцау!$! — Науме 
зигм\уе4 (оцВН по! {п 1Вет оирта! р!асез) ап4 еуеп 
1пеге зпо\м 11е зате арргоасН. 

Твеге меге тапу Баз-геНе!$ оп {Не {асадез ой 1Не ргап- 
41о5е Зуей-Тзкноуе! Са!ведга!, БшИ Бу {пе агсНЦес{ 
АгзиК1$92е 1п М1зКВе!а Бе\мееп 1010 апа 1029.1! \ма$ 
Чатаре@ 1пгоизпои{ пе сепинез ап@ \а$ гез1юге4 
ап 4опе ир оуег ап ежеп4е4 репоЧ зо 1Ва{ раг!з 
0} {пе десогайоп Бауе соте Чо\п 10 из ша 915101(- 
ед 1огт, 1ВоцеВ 1Ве \мНое БиЙтр $1 сгеа\ез ап 
'Мерга! 1тргеззюп. Тре редитепй гейе! оЁ {пе \ме<- 
егп {асаде Чдерсипр Че иеВё Вапд мин 1не апр[е 
Баг, 1Не БиНег'5 тагк, Ве апое|!$ ап4 ап еас!е ап4 
а Поп (по\ оп 1Ве еаз1 {асаде, по ш Вей опрта! 
р!асез) сап Бе ациьшеф 10 {те ееуегиН сепшгу. ТВе 
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сотроз оп 1п Фе ред!теп, г. е. п те 115пез{ рот! 
Бе мееп {пе десогайуе атсН ап согпсе 1п Ше \ме$1 
сго\пз {пе и{цеога{е 4есогайоп о! {те са{Педга!. 
ТВе аггапретепи 1$ !Ке {пе Азсеп$( оп ап4 4Ве Доотз5- 
4ау, а топитеп{а| Ирите о! Свт!${ еп4йтопе4 1$ т 
{Не сепёге, мин Ну!по апре]$ оп ейвег $14е, опе по!4- 
пр а |ив 01 соттипюп мте, Ме №1009 о Спи, 
фе о{Нег а тоип@ |оаЁ, 1Ве зутБойс Боду оЁ СНП. 
Тве Еисйагзё, опе о! ше тат дозтаз о! Ше Свп5- 
НапИу, 1$ есопописаНу ехргеззе4 т {Пе Зуей-ТзКпоуе! 
Са{Недга! Баз-ге\!е!. Тве Еисйагёхё, Спиз"з$ застсе 
{ог фе $15 о! тап, Ваз а ртеа{ деа! 1п соттюоп \ИН 
фе Доотзаау, зутбойятв Н!$ в1огу. Тне р|ап{ огпа- 
пеп{$ оп {Не {аса4е аге Нед т мИВ {Ве сегцга| тдеа, 
1пе апс!епё Тгее о{ [йе, ролИтв 1ю Ше Ше-смта 
О!мте Ююгсе. 

АИ {та 1$ ипро{апё п Оеототап гейе{$ 1$ 1Вете шп 11е 
Зуей-Тзкноуе Са{Недга!. Тне юге-зпойепе4, топи- 
тета! Нриге о! Спи $ 1$ 1птее-4тепйопа!. Тве зпош- 
егз ап {ее{ ате рго]есипр Нот {Не Ъаскргоцп4д, ве 
гене! сете пеагег © гоип4 зсирште мИВ тодеНед 
{асез ап@ 1014$. Тне сайт апд $#1с{ Нсиге о? Сниз 
1юок$ уегу та|езис. 

Тре розИюп о! те гейе! оп те ме&егп ТасаЧе $иэ- 
ре${$ ЧПаё ап ЗуеН-Тзквоуей пе а15!иНоп о! 1ве 
ге!е!$ ма ошаед Ъу {пе зате рипс7р!е аз п М№Кои5- 
пирда, \мНеге {ве Баз-гепе{$ |1оВ а!опя {пе сепцга] 
ах!$ стомп 1пе мпо!е десогайоп о! те БиЙй@4тв ап@ 
аге Бо{Н фпе гепотоиз ап азс сепше. 

Тре десогайоп$ оп 1Ве еаз{ Фасаде о! {пе спшей т 
Запцау!з1, (1030) 15 дийе @1МегепНу зе! ир. Неге пе 
атсн\есё сопсетгае@ аП ве отпателё5 оп ве сепга! 
рагё о! {1е {фасаде мИН ап атсафиге {пеге ап рш гене! 
оп ейвег $14е. Тпеге 15 а рирвоп ш Фе пойвегп 
есотануе агсб, апд опмапаПу, {Неге маз апо®ег оп 
{пе оррозНе атсв. 1п Запцау!;, зсшритед Изите$ о1 
апипа]1$ т ей гепе{ Напке Ше еаз{ Таса4е, 10 сот- 
р!ейе ап4 Ба|апсе {Бе десогаНоп. 

[оок!по а{ {пе Без! Сеогруап агсНЦесиге сНгопо!0о81- 
саЙу, опе Нп4дз И тоушр абеа4 уегу еуеп!у {0 геасй 
($ реак агоип@ {Не ееуел{! сетиту, аНег мп ргоз- 
гез$ наз Бееп $1ощег. АНег {Ве веуепт в сепиту те 
аНепиоп 0{ зси!рюг$ маз деуфе4 10 Ше огпатема! 
ап@ риге!у Фесогануе еетеп{$ —1п фасё огпатетиа] 
зси!риге а\уауз$ 414 ргеуаЙ ш 4есогайуе {аса4ез$ 1т 
Оеотр!а, ап@ Те Ъаз-геПе!$ меге агИзЗИс апд зетапйс 
ассеп{5. АНег {те е!еуеп{1 сегфигу отпатеп{ Бесотез 
тоге ипройап{. 

\е Ипа 11е зате т {ве Котапезаие р!аз#с$. п тапу 
\мауз 1Неге аге зипИаг Мепаз 1т \ез$ Ецшгореап 
ап Сеограп $си!ршге (1ПоирН {теу по{ а!\мау$ со!п- 
с14е). Тнеге 1$ а ргадиа| $ 10\аг4$ а тоге зсшШр- 


{ига! арргоасв 1п геПе{$, раззпя {Итоцей зеуега| Завез 
тот ЫрШу зутбоЙс агсва!с югт$ ш еайу Котапез- 
уе ай 40 фе тоге аеаНед зсшриге о! е меШв 
сепшту. 

Расаде десотайоп 4езрпе4 аз а сотр!еёе мпное г 
арреагед ш \езегп Ешгоре 1п {пе ееуеп 1 ап9д ме! 
сеп{ипез, га{нег |а{ег {Пап п Сеотола. 

Опйке тафите Мефеуа! Сеотолап эси!р\иге, Фесога- 
{оп Паз Бееп деуеюоред т Котапезаие агспйесшиге. 
|п тапу гезрес1$ {Не аШегепсе ма$ Ч а{ед Бу аШегеги 
агсрИесиге, Ше Ч4!егепсе Бефхееп е Котапездие 
Баз Иса ап {Ве сго$$-доте4 Сеого{ап свигсп. 

Тне Ротапездие аг{15{5 ргеегге4 зси|рёшга! десог з$иг- 
тоипде4 Бу огпатепйа|! сагуте, мИВ Ше та 4есо- 
тайоп сопсепгае агоипа {Ве ропа!. Еуеп \мпеп {Пе 
\ма!1$ \меге БгоисН{ шт, \еу 414 пой Ваме {тех о\мп 
паг ца! {оси Биё меге га ег изед {0 ешрваз1зе 
{пе роца!, фе сотрозйюп \мЦЬт 1утрапит афоуе 
{Не еп{тапсе, п рагисшаг. Тне 4есоганоп$ меге по! 
еуеп!у Чт щеЯ оп аП {пе $14ез; оЁ {пе спигсв, Бщ 
огоире4 агоип4 {пе та!п \е${ епапсе. 

Сотрайпо {пе оуега! сотрозИюп 0{ Ше ееуеп!- 
сепшигу Сеото1ап ап \меШп-сепшгу Котапездие аг- 
спИес ига! р!аз#с$ опе бош! Беаг ш пип@ Ше зсае 
сотге!айоп 01 {Ве БиЙто ап №5 десог. Котапездие 
са{педга!$ 1п Егапсе, зисН аз {пе таззуе Уезее апд 
О{еп, аге тисН [агоег ап {пе Оеотогап сНигсвез, 30 
Па{ 1пеуйаШу те десогаНоп$ аге шисй ртап4ег апд 
Чгует5е т Ф1юттз$ ап4 зи6]ес{5$. 

Аз маз теппопед шт {ве 41$сизюп оЁ те теНе{5 а 
М1коизпипда, е уапоиз$ {петез \меге ипИеф тп а 
упа!е мвое мИН а соттоп '4еа, пе Со ИсанНоп 
ор САга5Ё, уеЁ еаснп \ма$ т4ерепаеп{ ап@ о! едиа! 
1тропапсе. 

Тне Чесотайуе зсшриге ш а Вотапездие сапедга! 
15 а150 ищеотайеа п а *пое. Тве втап4 сотроз!0п 
п Че рома! футрапит Бешр $ зетапйс писец, 
а!| {Не гез! Явигез ап@ зсепез деуе!ор {Не сепфа! Пете. 
Зо, шаг аиа! р!есез о{ зсшрита! десоганоп 1п а Ко- 
тапездие саедга| аге 1п Чегет геаНопз$ ап п 
а Сеогейап спигсН. А тат ап Ферепдеп! сотроз!- 
Ноп$ сап Ъе с1еа!у те ощ. 

Тре 1еаглед мг тез$ оп пе зиб]есё ро!пё © пе сот: 
розШоп ор {Пе Азселзёопт ш 4пе еайу СнизНап спигс- 
ез, а! сопсегпед мИн 1пе Тйеорйалу, а$ ргеситтв 
+ре сш риигез т {пе ееуепЁ! апа {ме -сепигу Ко- 
тапездие санедга!з. [п4еед {1е Еазегп СвизНап 1п- 
Пиепсе 1$ с1еаг, {НоцеН {пеге аге по и{егтефае Нок 
0 ргоуе а Чиесё репешс теанопз№р (А. Огабаг, 
У. Свя$е). 

Тнеге 1$ епоирН Сеогоап пайепа| {10 епае из 
1гасе {Пе деуе!ортепё оЁ а 10са| апшеп{ СпизНап На: 
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Чоп 1 Пе зиБ]ес{5 о{ {Ве таите Мефеуа! Ъаз-ге!1е{5. 
Тре соттоп \пете оЁ Ше ух ю @рМн сетиту, 
папу сопсетпед ИН пе Азсеп$ёоп, 414 по{ фай 1 
Ч41зизе сотр!ее]у |1а{е. ! гетатей роршаг т Сеотвта 
апа гесиг$ гп {Ве топитега! рапНлпр о} {Ве 1а{1е М!а4е 
Арез, оп 4Ве 4отез ап4 \уаи!4$ о! 4Ве сНигсНез, апд 
ш Фе зсрште, (Ба$-гее!$ т {пе 1еп{п-сепгу Квак- 
Вий! СрпигсВ апа ееуеп{"-сетшигу Каё$КВ! апа №Ког{5- 
та Свигсве$). п Кваквий апа МКойзптипда # 1$ 
расе аБоуе {Не епцгапсе. 

Тне 134еа о! пе 7Т/еорйапу, т.е. \1е зесоп4 адуеп1 
ог Сни$, мс ргезиррозез 4Ве С/огИсайоп оу 
Сиг{5Ё, регтеа{$ {Не упойе 4есотануе зует о! {пе 
МКог5пипаа Спигсв. Тве Тйеорйапу 15 ехргеззе4 п 
а На4И!юпа! сотроз!юп о? {Ве Азселп$оп. 

[п тее{ о{ Ше мефегтп {асаде о{ {пе Зуен-Тзкпоуей 
Са{педга!, \мНгсВ 1$ ргезетеЧ зитПаг фо 1Ве Азсеп${оп 
{уре сотроз оп, 41е {нете 1$ соппефе мНВ те 
Еисйаги5Е. 

Тре тат {Чеа о{ {пе Т/еорйалпу, 1Пе 14еа о! Те О]1о- 
иПсайоп ор СИга$Е, аззосайе4 мИН Ве ехресаюп$ 
‘от 1Не зесоп4 а4дуег{, тапИезё$ зе! уету <еайу 
т Фе зсшрыта! десоганоп$ о# Сеогртап сш агсВИес- 
+ите апа Котапездие са{Не@га]$ оЁ {Не тафиге М!44е 
Арез. ВШ Те ицегргёаноп уапез, ЧШетег азрес{5 
аге з4тез5е4 ап@ 41Мегеп зсепез ап@ спагаб{егз аге 
{ауоцгед. т Ве С/огЁИсайоп (Ма|езйс Вопип!) т 
+Ве Котапезаце са{пе@га!$ т Ртапсе Срг!${, ее т 
а тапдоЙа зитгоипдед Ъу Ве зутЪо|$ о! {пе Емап- 
ое!15{5, Чопилаез {Пе зсепе. Аз 1п {те Котапездие 
а{агз ап@ т Шиттаед тапизсИр!$ 1615 таш Шете 
се{5 а44Июпа! сНагас{ет$, зисН а5 {Пе фметиу-1оиг Е19- 
ег$ о{ Че Ароса!урзе, ап4 1$ репегаЙу соппее4д 
%ИВ Те 14еа$ тот 11е Ароса!урзе. 

п \пе таште Медеуа! Сеотртап зсшрёиге, Пе С]огу 


0! СНт1$1 15 етро@е@ ш Ше А5сепяюп ор} 1е Сго5$ 
ап !п Т/леорйапу сотроз$опз о! Ше А5зсепзёоп фуре, 
п а Вега]91с сотроз$Июп оЁ {Ре Зауюиг ап4 а Вог$е- 
тап ол е{пег $14е, ог соппеф{еа НВ Фе Бисйаги$Е. 
Тве соттоп 1пете арреаг$ 1п уапои$ Сеогр1ап ап@д 
Котапездие уегз!опз. Тне эсшШрфигез 4!Мег шт уе 
апа 1есппдие. Ап еуеп \уПеге зутИаг ехргеззуе 
{еспп!ацез аге изе4, {Пеу Вауе етойопа! {еа{игез о! 
+пет о\мп. О15рторотИопае Йригез, ехргезууе тоуе- 
теп{ апд резфиге$ ап Ипе ате ртезепё 1т Сеогоап 
зсшрёиге о! 11е ретмо4, 1ПоирН пеуег а5 ехаррегае4, 
а5 т те Котапездие си! рёиге. Твеге {пе Ч1${игБапсе 
0# Иригез, ргоро\юп$ ап паёига! геаНопзврз Бе1- 
\мееп {Вет 15 уегу ргопоипсед, ю ехргез$ есфаНс апа 
рр]у ататайс зйиаНоп. ТВ1$ 1$ аЁ 15$ тоз ехгете 
т Че зсирыте шт {ме -сепигу РтепсВ саедга!5. 
Вотапезаие ге!е{!5 аге 1епзе ап@ згатеа Безе {Не 
са\т оЁ Оеотрлап зси[рфиге. 

Тре апита| п04!5, юо, зпомм те @4Метепё рой о! 
ме. Тве Сеото1ап таз{ет$ оНеп и5е апита[$ т тег 
огпатеп{а! 4е$1епт$ изше {пет Варез п Ше 4езрп, 
\вЙе еасп Йриге $НИ тефайп$ №5 пиертйу ШгоицрИ 4у- 
пап!с ап ехргезууе соп!оиг$. 

Тре Котапезадице арргоасп №0 огпатепЁ 1$ ЧШегег+. 
Апита!, реоте!са!| апд р!апё той! аге 1{егмоуеп 
1110 а $1лр!е огпатег{е4 раНегп, ш мВ еп реор!е апд 
ап!та|$ аге а рат{ мИВ |ИШе 1пдерепдеп+ ех!$4епсе. 
Гап{аз#с ипаре$ апа зсепез о! БаШез Бе! \мееп апита|$ 
ате тедиеп{ шт Оеограп зси ршге; Би{ {Пеу аге пеует 
зо арра!Штре!у зп!$ег, аз ш Те Котапездие, \мНеге 
ап!та]$ аге оНеп дереа аз {егиЫе топ$егз, рег- 
зопНушр зирегпитап {югсез. 

А сотрагануе $4у о! Оеогр?ап ап Котапездие 
№\ОГК$ 0{ а\{ 0{ сейат репо4$ такез { еазег 10 Йпд 
фыу Оеогрлап {еа{игез. 


Список иллюстраций 


Стр: 
10 1 
11 2 
12 3 
13 ь 
14 5 
15 б 
16 7 
й 8 
18 9 
10 
1] 
2) 12 


Болписский Сион. 


Общий вид храма с востока. 
478—493 гг. 


Болнисский Сион. 
Интерьер. Вид на апсиду. 


Рельеф капители предапсиднойя 
пилястры храма 
Болнисский Сион. 


Лев и серна. 

Деталь рельефа капители предапсидной пилястры 
храма 

Болнисский Сион. 


Павлины по сторонам креста. 
Рельеф из Константинополя. 
600 г. 


Берлин, Гос. музеи. 


Павлины по сторонам креста. 
Рельеф капители пилястры 
баптистерия храма Болнисский Сион. 


Голова быка. 
Рельеф капители пилястры баптистерия 
храма Болнисский Сион. 


Голова быка. 
Рельеф восточного фасада собора Свети-Цховели. 


Вознесение Христа. 

Рельеф архитрава церкви Ел-Моалака 
в Канре. 

1У—У вв. 


Вознесение Христа. 
Рельеф архитрава церкви 
в Бауите (Египет). 

2-я половина \1 в. 


Вознесение Христа. 

Рельеф архитрава южного входа церкви 
в Квемо-Болниси. 

УТ в. 


Прославление Богоматери. 
Рельеф архитрава церкви Зебед (Сирия). 
УГ в. 


21 


28 


23 


24 


24-25 


2Э 


28 
29 


31 
32 


13 


14 


16 


17 


18 


19 


20 


я. 


22 


23 


24 


25 


26 


27 


28 


29 


Прослапление Богоматери. 
Рельеф тимпана западного фасада 
церкви в Эдзани. 

УГ в. 


Ангел. 

Из композиции „Прославление Богоматери*. 
Рельеф тимпана западного фасада 

церкви в Эдзани. 


Ангел. 
Рельеф стелы из Хандиси. 


Стела из Хандиси. 
2-я половина \1 в. 


Институт истории грузинского искусства, 
Тбилиси. 


Храм Джвари в Мцхета, 
Общий вид с востока. 
90-е гг. У в. 


Мозаика коихи апсиды церкви 
Сан Витале в Равенне. 
521—547 гг. 


Средняя часть восточного фасада 
храма Джвари в Мцхета. 


Деметре. 
Рельеф левой грани восточного фасада 
храма Джвари в Мцхета. 


Эрисмтавар Стефаноз перед Христом. 
Рельеф центральной грани восточного фасада 
храма Джварн в Мцхета. 


Адрнерсе с сыном Кобулом. 
Рельеф правой грани восточного фасада 
храма Джвари в Мцхета. 


Храм Джвари в Мцхета. 
1\Ожный фасад. 


Южный фасад храма Джвари в Мцхета. Деталь. 


Кобул-Стефаноз перед Христом. 
Рельеф южного фасада храма Джвари в Мцхета. 


Южный портал храма Джвари в Мцхета. 


Вознесение креста. 
Композиция верхней части 
Эчмиадзинского диптиха. 
\1-—УП вв. 


Вознесение креста. 


Композиция верхней части Муранского диптиха. 
У в. 


Вознесение креста. 
Рельеф церкви в Тетри-Цкаро. 
УГв. 


Список иллюстраций 


33 


34 


35 


36 


37 


38 


39 


40 


42 


43 


44 


45 


46 


30 


31 


32 


33 


34 


35 


36 


37 


38 


39 


40 


41 


42 


43 


Вознссеиче креста. 


Рельеф тимпана портала храма Джвари 
в Мцхета. 


Богиня победы. 


Рельеф большого грота в Так-и-Бостане. 
У\1-- УП вв. 


Ангел. 
Из композиции „Вознесение креста°. 
Рельеф южного портала храма Джвари. 


Вознесение Христа. 
Рельеф павершия окна южного фасада 
храма в Птгнаванке (Армения). 


Вознесение Христа. 
Композиция части двери. 
1У—У\1 вв. Каир, Коптский музей. 


Вознесение Христа. 
Рельеф пад малым южным входом храма 
Джвари в Мцхета. 


Крест из Качагани. 
УП в. 


Институт истории грузинского искусства, 
Тбилиси. 


Вознесение креста. 
Рельеф церкви Успения в Сафаре. 


Атенский Сион. 
Общий вид с юга. 


УП в. 


Олени у водоема. 


Мозаика церкви Галлы Плацидии в Равенне. 


У в. 


Олени у водоема. 
Рельеф тимпана северного входа храма 
Атенский Сион. 


Охота. 


Рельеф западиого фасада храма 
Атенский Сион. 


Всадник. 

Из композиции „Охота“. 
Рельеф западного фасада храма 
Атенский Сион. 


Олени. 

Из композиции „Охота®. 
Рельеф западного фасада храма 
Атенский Сион. 


Сэнмурв. 
Изображение па платье вельможи. 


Рельеф в Так-и-Бостане. 
600 г. 


269 


46 


47 


48 


48-49 


49 


50 


51 
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54 


55 


57 
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45 


46 


47 


48 


49 


50 


51 


52 


53 


54 


55 


56 


57 


58 


59 


Сэнмурв. 
Деталь сасанидской ткани. 
\1-—УП вв. 


Сэнмурв. 
Рельеф западного фасада храма 
Атенский Сион. 


Ктиторы. 
Рельефы восточного фасада храма 
Атенский Сион. 


Храм в Мартвили. 
УП в. 
Средняя часть восточного фасада. 


Фриз восточного фасада храма в Мартвили. 
Деталь. 


Благовещение. 
Композиция фриза восточного фасада 
храма в Мартвили. 


Охота св. Евстафия. 
Композиция фриза восточного фасада 
храма в Мартвили. 


Всадник и Самсон, раздирающий пасть льву. 
Композиция фриза западного фасада 
храма в Мартвили. 


Самсон, раздирающий пасть льву. 
Из композиции „Самсон, раздирающий 
пасть льву“. 


Рельеф фриза западного фасада 
храма в Мартвили. 


Всадник. 

Створка днптиха Барберини. 
УТ в. 

Париж, Лувр. 


Всадник. 


Из северной части фриза западного фасада 
храма в Мартвили. 


Всадники. 


Из средней части фриза западного фасада 
храма в Мартвили. 


Вознесение Христа. 
Композиция средней части фриза западного 
фасада храма в Мартвили. 


Даниил во рву львином. 
Композиция южной части фриза западного 
фасада храма в Мартвили. 


Святые. 
Рельеф кронштейна западного фасада 
храма в Мартвили. 
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60 


65 


66 


68 


69 


70 
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72 
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72 


73 
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Святой. 


Рельеф кронштейна западного фасада 
храма в Мартвили. 


Алтарная преграда из Цебелды. 
УП-— МТ вв. 


Гос. музей искусств Грузинской ССР, Тбилиси. 


Рельеф стелы из Усанети. 
791—802 гг. 


Гос. музей искусств Грузинской ССР, Тбилиси. 


Ашот куропалат с моделью храма. 
Рельеф из Опизы. ПХ в. 


Гос. музей искусств Грузинской ССР. Тбилиси. 


Рельеф западного входа церкви 
в Теловани. 
МИИ-АХ вв. 


Рельеф тимпана из Боржоми. 
[Х в. 


Прославление Богоматери. 


Рельеф храма в Надарбазеви. 
Х в. 


Ангелы. 


Рельеф навершия из храма в Наларбазеви. 
Х в. 


Музей в Армази, Мцхета. 


Бегство в Египет. 


Рельеф из церкви в Кваиса-Джвари. 
Х в. 


Пророк Иона и ктитор. 


Рельеф из церкви в Кваиса-Джвари. 
Х в. 


Лев. 
Рельеф из Касагина. 


Ашот Кух. 


Скульптура из храма в Тбети. 
Х в. 


Гос. музей искусств Грузинской ССР, Тбилиси. 


Ктиторы. 


Рельеф навершия из храма в Петобани. 
Х в. 


Гос. музей искусств Грузинской ССР, Тбилиси. 


Храм в Кумурдо. 
964 г. 


Общий вид храма с востока. 
Окно восточного фасада храма в Кумурло. 
Рельеф Георгиевского собора 


в Юрьепве-Польском. 
ХИ в. 
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Олнцетворение неба. 
Рельеф п пише восточного фасада 
храма в Кумурдо. 


Олицетпорение земли. 
Рельеф в нише восточного фасада 
храма в Кумурдо. 


Голова Евы. 
Рельеф в нише сеперного фасада 
храма в Кумурло. 


Полкупольное кольцо храма в Кумурдо. 


Церковь в Конке (Франция). 
Внутренний вид купола. 
Х! в. 


Подкупольная арка и тромпы. 
Храм в Кумурдо. 


Подкупольная арка и тромпы. 
Храм в Кумурдо. 


Ктитор. 
Рельеф подкупольного тромпа 
храма в Кумурло. 


Ктитор. 
Рельеф подкупольного тромпа 
храма в Кумурдо. 


Внутренний вид южного портика 
храма в Кумурдо. 


Ангел. 
Рельеф интерьера южного портика 
храма в Кумурло. 


Ангел. 
Рельеф интерьера южного портика 
храма в Кумурло. 


Рельеф базы предапсидного устоя 
церкви в Земо-Крихи. 
Х в. 


Храм в Вале. 
Х в. 
Общий вид храма с востока. 


Оформление окна восточного фасала 
храма в Вале. 


Богоматерь. 
Рельеф восточного фасада храма в Вале. 


Всадник. 
Рельеф южного фасада храма в Вале. 


Всадник. 
Рельеф южного фасада храма в Вале. 


Св. Георгий и св. Федор. 
Рельеф западного фасада храма в Вале. 


Список иллюстраций 


ти 


98 


99 


100- 


101 


102, 


104 


107 


108 


110 


95 


96 


97 


98 


99 


101 
100 


101 


102-109 


110 


11] 


12 


113-115 


103 
116,117 


118 


119 


120 


121 


РИ 


Лев и бык. 
Рельеф карниза фасада храма в Вале. 


Ангел. 
Рельеф плиты храма в Вале. 


Рельеф углового камня карниза 
храма в Вале. 


Рельеф углового камня карпиза 
храма в Вале. 


Церковь в Корого. 
Общий вид храма с запада. 
Х в. 


Работы двенадцати месяцев. 
Рельеф тимпана собора Сент-Урсин в Бурже. 
ХИ в. 


Карниз западного фасада церкви в Корого. 


Сцены работ. 
Детали рельефного фриза западного фасада 
церкви в Корого. 


Ковка оружия. 

Композиция рельефа портала церкви 
в Хиллестаде (Норвегия). 

ХИ—ХШ вв. 


Мастер. 

Рельеф аитревольта наружной аркады 
храма Звартноц (Армения). 

УИ в. 


Мастер. 

Рельеф церкви Сен Филибер в Турню 
(Франция). 

Х в. 


Сцены работ. 
Детали рельефного фриза церквн в Корого. 


Донаторы. 
Рельеф капители церкви в Корого. 


Храм в Хахули. 
Х в. 
Южный портал 


Центральное окно южного фасала 
храма в Хахули 


Грифон. 
Рельеф у дверей южного фасада 
храма в Хахули. 


Храм в Ошки. 
2-я половина Х в. 
Общий вид с юга. 
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113 


114 


115 


116 


119 
121 


122 


123 


124 


125 


126 


127 


128 


129 


130 


131 


132 


122 


123 


124 


125 


126 


127 


128 


129 


131 


132 


133 


134 


137 


138 


139 


Храм в Ошки. 
Верхияя часть южного фасада 


Архангелы. 
Рельефы средней частн южного фасада 
храма в Ошки. 


Деисус с фигурами ктиторов. 
Рельефы восточной части южного фасада 
храма в Ошки. 


Ктитор. 
Рельеф восточной части южного фасада 
храма в Ошки. 


Симеон Столпник. 
Рельеф западного фасала храма в Ошки. 


Окно северного фасада храма в Ошки. 


Рельеф с изображением животных. 
Фриз барабана купола храма в Ошкн. 


Орнаментированный столб южной галереи 
храма в Ошки. 


Орнаментированный столб южной галерен 
храма в Ошки. 


Ангел. 
Рельеф капители орнаментирова нного 
столба южной галереи храма в Ошки. 


Ангелы. 
Рельеф капители орнаментированиого столба 
южной галереи храма в Ошки. 


Деисус. 
Композиция западной грани столба южной 


галереи храма в Ошки. 


Голова Иоанна Крестителя из композиции 
Деисус“. Рельеф заладной грани столба 
южной галереи храма в Ошки. 


Ктитор. 
Рельеф фасада церквн в Ахашени. 
Начало ХТ в. 


Св. Георгий. 
Рельеф фасада церкви в Ахашени. 


Тимпан западного входа храма 
в Патара-Онн. 
ХИ в. 


Навершие северного входа Малой церкви 
в Ишхани. 
Х!в. 


Храм Баграта в Кутаиси. 
Начало Х!в. 
Восточный фасад. 
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134 


136 


137 


138 


139 
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147 


148 


149 
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140 


141 


142 


143 


144 


145 


146 


147 


148 


149 


150 


151 


152 


153 


154 


155 


156 


157 


Скульптурные головы. 

Рельеф южного фасада храма Баграта 
в Кутаиси. 

Х! в. 


Южный портик храма Баграта в Кутаиси. 
Х! в. 


Капитель колоппы южного портика 
храма Баграта в Кутаиси. 


Капитель колонны западного портиха 
храма Баграта в Кутаисн. 


Капитель колонны западного портика 
храма Баграта в Кутаиси. 


Храм в Никорцминда. 
ХИ в. 
Общий вид с востока. 


Рельеф фронтона восточного фасада 
храма в Никорцминда. 


Плита из окрестностей Сухуми. 
Х в. 


Преображение. 
Рельеф восточного фасада храма 
в Никорцминда. 


Св. Федор. 
Рельеф восточного фасада храма 
в Никорцминда. 


Св. Георгий. 
Рельеф восточного фасада 
храма в Никорцминда. 


Западный фасад храма в Никорцминда. 


Христос. 

Рельеф западного фасада притвора 
храма в Мартвили. 

Х в. 


Христос. 
Рельеф западного фасада 
храма в Никорцминда. 


Оформление портала собора 
в Ангулеме (Франция). 
ХИ в. 


Окно западного фасада храма в Никорцминда. 


Рельеф тимпана западного портала 
храма в Никорцминда. 


Св. Федор. 
Рельеф тимпана западного портала 
храма в Никорцминда. 
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173 


Св. Георгий. 
Рельеф западного портала 
храма в Никорцминда. 


Христос. 
Рельеф западного портала 
храма в Никорцминда. 


Голова Христа. 
Рельеф западного портала 
храма в Никорцминда. 


Южный фасад храма в Никориминда. 


Христос во славе, несомый ангелами 
Рельеф архитрава церкви Сент- 
Андре-де-Соред (Франция). 

ХИ в. 


Христос во славе, несомый ангелами. 
Рельеф архитрава церкви Сен- 
Жени-де-Фонтэн (Франция). 

Х| в. 


Второе пришествие. 
Композиция южного фасада 
храма в Никорцминда. 


Христос. 
Из композиции „Второе пришествие“. 
Рельеф южного фасада храма в Никорцминда. 


Ангел. 

Из композиции „Второе пришествие“. 
Рельеф южного фасада храма 

в Никораминда. 


Вознесение креста. 
Композиция южного портала 
храма в Никорцминда. 


Ангел. 

Из композиции „Вознесение креста°. 
Рельеф южного портала храма в 
Никорцминда. 


Голова ангела. 
Из композиции „Вознесение креста“. 
Рельеф южного портала храма в Никориминда. 


Свод южного портика храма в Никорцминда. 


Львы. 
Рельеф свода южного портика 
храма в Никорцминда. 


Грифоны. 
Рельеф собора св. Марка в Венеции. 


Грифон. 
Рельеф тимпана. 
ХИ в. 


Из музея в Ангулеме. 


Список иллюстраций ИЗ 


177 


178 


179 


180 


181 


183 


184 


186 


188 


189 


190 


192 


194 


195 


196 


174 


175 


176 


177 


178 


179 


180 


181 


182 
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184 
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191 


Птицы. 
Рельеф свода южного портика храма 
в Никорцминда. 


Грифоны. 
Рельеф свода южного портика храма 
в Никорцминда. 


Грифоны и лев. 
Рельефы южного фасада собора 
св. Георгия в Юрьеве-Польском. 


Фриз с изображением животных. 
Рельефы барабана купола 
храма в Никорцминда. 


Портал северного фасада 
храма в Никорцминда. 


Архангел. 
Из композиции тимпана северного портала 
храма в Никорцминда. 


Архангел. 
Из композиции тимпана северного 
портала храма в Никорцминда. 


Лев. 
Рельеф храма в Кацхи. 


Вознесение креста. 
Рельеф храма в Кацхи. 
Х! в. 


Храм Светн-Цховели в Мцхета. 
1010—1029 гг. 
Южный фасад. 


Храм Свети-Цховели в Мцхета. 
Часть западного фасада. 


Часть западного фасада храма 
Свети-Цховели. 


Христос на троне. 
Рельеф собора в Бремене. 
Х! в. 


Рельеф западного фасада 
храма Свети-Цховели. 


Рельеф западного фасада храма 
Свети-Цховели, 


Храм Свети-Цховели в Мцхета, 
Восточный фасад. 


Храм Свети-Цховели. 
Средняя часть восточного фасада. 


Храм Свети-Цховели. 
Средняя часть восточного фасада. 
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198 
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22 
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200 


201 
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203 


204 


Храм Светн-Цховели. 
Центральное окно восточного фасада. 


Орел и лев. 
Рельефы восточного фасада 
храма Свети-Цховели. 


Ангел. 
Рельеф восточного фасада храма 
Свети-Цховели. 


Храм в Самтависи. 
1030 г. 
Общий вид с востока. 


Грифон. 
Рельеф восточного фасада 
храма в Самтависи. 


Рельеф плиты алтарной преграды 

из храма в Ховле. 

Х! в. 

Гос. музей искусств Грузинской ССР, 
Тбилиси. 


Св. Георгий. 

Рельеф плиты алтарной преграды 

из церкви в Уртхви. 

Х! в. 

Гос. музей искусств Грузинской ССР, 
Тбилиси. 


Благовещение и встреча Марии и Елизаветы. 
Рельеф плиты алтарной преграды из церкви 
Успения Сафарского монастыря, 

Х! в. 

Гос. музей искусств Грузинской ССР, 
Тбилиси. 


Ангел, 

Из композиции „Благовещение“. 

Рельеф плиты алтарной преграды из церкви 
Успения Сафарского монастыря. 


Распятие. 
Рельеф плиты алтарной преграды 
из Шио-Мгвиме. 


Троица. 

Рельеф плиты алтарной преграды 

из Шио-Мгвиме. 

Гос. музей искусств Грузинской ССР, 
Тбилиси. 


Центральный ангел. 

Из композиции „Троица. 
Рельеф плиты алтарной преграды 
из Шио-Мгвиме. 


Ангел. 

Из композиции „Троица. 
Рельеф алтарной преграды 
из Шио-Мгвиме, 
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208 
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221 210 
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222 212 
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224 21 
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Сцена из жизни св. Шио. 
Рельеф алтарной преграды 
из Шио-Мгвиме. 


Медведь. 
Рельеф предапсидной капители 
храма Болнисский Сион. 


Голова быка. 
Рельеф предапсидной капители 
храма Болнисский Сион. 


Голова быка. 
Рельеф восточного фасада храма 
Свети-Цховели в Михета. 


Павлин. 
Рельеф капители пилястры баптистерия 
храма Болнисский Сион. 


Серна. 
Рельеф предапсидной капители 
храма Болнисский Сион. 


228 


Грифон. 

Рельеф капители колонны западного портика 
храма Баграта в Кутаиси. 230 
Олень. 

Рельеф тимпапа северного входа 
храма Атенский Сион 


Олени. 

Рельеф западной стены храма 
Атенский Сион. 93| 
Рельеф капители западного портика 

храма Баграта в Кутаиси. 


Олень, птица и собака. 
Деталь рельефа плиты из Цебелды. 


Олень и собака. 
Деталь фриза храма в Мартвили. 232 
Лев. 
Деталь фриза храма в Мартвили. 

233 
Лев и бык. 
Рельеф карниза храма в Вале. 


219 


220 


221 


222 


223 


224 


225 


227 


228 


229 


230 


231 


Лев. 
Рельеф храма в Ошки. 


Бык. 
Рельеф храма в Ошки. 


Лев. 
Рельеф из Касагина. 


Лев. 
Рельеф предапсидной капители 
храма Болнисский Сион. 


Львы. 
Рельеф свода портика храма 
в Никорцминда. 


Лев. 
Рельеф из храма в Кацхи. 


Грифон. 
Рельеф восточного фасада 
храма в Самтависи. 


Грифоны. 
Рельефы фриза барабана купола храма 
в Никорцминда. 


Птицы. 
Рельеф свода южного портика 
храма в Никорцминда. 


Сэнмурв. 
Рельеф западного фасада храма 
Атенский Сион. 


Грифоны. 
Рельефы свода южного портика 
храма в Никорицминда. 


Орел и лев. 
Рельеф восточного фасада 
храма Свети-Цховели. 


О рел. 
Рельеф обрамления центрального окна 
южного фасада храма в Хахули. 
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